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PROEMIO 


Durante los días 13 y 14 de agosto de 2018, veinte investigadores pro- 
cedentes de Argentina, Brasil, Perú, Estados Unidos, España y México 
nos reunimos en el auditorio del Museo Universitario de Arte Con- 
temporáneo de la UNAM para brindar un reconocimiento amistoso 
y saldar una deuda intelectual con la trayectoria de Fausto Ramírez 
Rojas. Una figura imprescindible en nuestro gremio que no necesita 
presentación, pero que ahora deja atrás más de medio siglo de trabajo 
académico e incansable vida docente. La historia del arte en México 
y Latinoamérica estuvo de fiesta, no solo por revisitar el legado cien- 
tífico de quien fuera maestro de tres generaciones de estudiosos, sino 
porque su huella sigue viva y su trabajo es un referente indispensa- 
ble en la formación de incontables historiadores del arte. Del nivel y 
trascendencia de sus aportaciones estuvimos convencidos y siempre 
nos sentiremos ligados a sus reflexiones y al ejemplo, tanto quienes 
fuimos sus alumnos como quienes fueron sus lectores en todo el con- 
tinente, en donde sus trabajos han sido antológicos y de lectura obli- 
gatoria en los cursos y seminarios de las universidades con programas 
de arte latinoamericano. 

El maestro Ramírez ha sido un investigador comprometido de 
“tiempo completo”, literalmente una vida consagrada al conocimiento 
del arte moderno, y también un autor, tan personal como sorprendente, 
que supo transformar y poner al día los métodos y el discurso disci- 
plinar. Todo ello por medio de una aventura intelectual que empren- 
dió por sus propios medios, envuelto en la soledad y constancia, sin 
maestros directos, pero abierto como pocos a las fronteras del mundo 
y a la interlocución con sus cientos de alumnos. Caracterizado por la 
sencillez de trato, una curiosidad y emoción inagotables, es un colega 
de acceso libre a sus ideas: una actitud pocas veces vista, sin adminis- 
tración con el saber o cualquier poder de por medio. 
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Por su propia iniciativa se hizo de un capital de lecturas teóricas y 
modélicas —y de una cultura literaria amplia y profunda— que puso a 
los artistas mexicanos de los siglos xIx y xx en la órbita internacional y 
en sus diversas tradiciones de pensamiento y, paradójicamente, lo hizo 
a partir de la búsqueda del “alma nacional”, como pensaban los ate- 
neístas y por supuesto de los dos “proyectos de nación” confrontados 
en el siglo x1x. Es decir, penetrando tanto en la dialéctica nacionalis- 
ta como cosmopolita, academicista como vanguardista, metropolitana 
como provinciana. Para decirlo en pocas palabras, la historia de la mo- 
dernidad y la modernización artística en México no estaban moderni- 
zadas y ahora mismo no tendríamos una visión de conjunto y plena de 
significados sin los libros y los artículos de fondo de nuestro querido y 
generoso homenajeado. 

En medio de la extrema ideologización de la historiografía en este 
campo, desde los años setenta —y a contrapelo—, Fausto Ramírez in- 
sistía a sus alumnos que jamás perdieran de vista la especificidad del 
objeto de estudio, su inherente capacidad discursiva y las múltiples im- 
plicaciones de su contenido y mensaje. Mientras otras tendencias ca- 
minaban por las vías de los procesos de producción, los paradigmas de 
las identidades, la psicología del arte o las estructuras de la dominación 
en imágenes, el maestro reclamaba la necesaria contextualización de la 
obra y para ello inundaba sus cátedras con una pléyade de autores dis- 
ciplinares por primera vez conocidos en México. No solo se preguntaba 
por los contenidos y las coyunturas, en sus intersecciones, a trasma- 
no de los simples temas y las formas de las obras, sino que articulaba 
una comprensión inmediata y crítica desde la historia social del arte y 
el consecuente pensamiento figurativo que se encadena a cualquier ex- 
presión simbólica. Aquí algunas pinceladas de sus logros intelectuales. 

¿Cómo comprender el papel que desempeñaron los conservado- 
res, la crisis de la Constitución de 1857, el Segundo imperio o la Res- 
tauración de la República sin el arte del siglo x1x? ¿Cómo entender o 
imaginar ese rico, convulso y crucial periodo de la historia de México 
sin la pintura, el color, la gráfica, la escultura, la plástica o la arquitec- 
tura generadas en esos años? El arte, en todas sus manifestaciones, nos 
ayuda a entender claramente esa parte ficcional de nuestro pasado, y 
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así Fausto Ramírez Rojas se encargó de poner en marcha un rescate de 
largo aliento al analizar tradiciones, narrativas, personajes y represen- 
taciones de tipos. 

Como profesor de la Universidad Iberoamericana, por muchos 
años el único centro con licenciatura en historia del arte, y como inves- 
tigador del Instituto de Investigaciones Estéticas desde 1975, empren- 
dió un tornaviaje al siglo xIx, para conocer una a una las expresiones 
artísticas generadas en esa época donde sobresalían artistas definito- 
rios, muy elogiados pero poco estudiados como Saturnino Herrán o 
José María Velasco, necesitados de una lectura culturalista desde sus 
propios términos y lenguajes. Esta revisión del arte y la academia del 
siglo xIx, particularmente la estética simbolista y el modernismo his- 
panoamericano, fue un periodo desdeñado por la historiografía y en 
cuyos alcances estaba, se supone, la formulación de la conciencia na- 
cional del México moderno y su “estética propia”. La ramificación de sus 
inquietudes le ha llevado al estudio de artistas tan complejos y torales, 
contradictorios y congruentes, cultos y arcaizantes, como José Agus- 
tín Arrieta, Casimiro Castro, Jesús E. Contreras, Juan Cordero, Alberto 
Fuster, Germán Gedovius, Felipe S. Gutiérrez, José Guadalupe Posada, 
Alfredo Ramos Martínez, Julio Ruelas, Ángel Zárraga, Joaquín Clausell, 
Gerardo Murillo, Dr. Atl, José Clemente Orozco y Diego Rivera. Sin ol- 
vidarse de los “artistas viajeros” que transitaron por el territorio de la 
nación emancipada y de los múltiples intereses que los trajeron, tanto 
artísticos como geopolíticos. 

Dejó una impronta no solo como maestro y director del Depar- 
tamento de Arte de la Universidad Iberoamericana, sino también en 
las aulas del Instituto Paul Coremans, de la Universidad Autónoma del 
Estado de México, la Universidad Veracruzana y desde 1985 en la Fa- 
cultad de Filosofía y Letras de la unam. Pero antes de todo esto fue un 
converso, y como tal, abrazó radicalmente a la nueva musa: primero 
estudió ingeniería química en la Universidad de Guadalajara, de 1954 
a 1959, y luego la licenciatura en historia del arte en la Universidad 
Iberoamericana, de 1964 a 1967. Y si bien ejerció la profesión de quí- 
mico durante cuatro años, ha sido la investigación artística y estética el 
lugar donde encontró su verdadera vocación y la consecuente docen- 
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cia, generosa y congruente, mediante el alto nivel de sus conocimientos 
impartidos desde la cátedra. 

Ramírez Rojas ha dedicado cinco décadas de estudio a temas 
como el modernismo, las modalidades estilísticas del Segundo impe- 
rio, el programa artístico de los conservadores y el de los liberales, el 
indigenismo pictórico de la Academia o la renovación finisecular de 
los métodos de dibujo bajo la sensibilidad simbolista. También se ha 
esforzado por recapitular los discursos de la producción plástica del 
siglo xrx, desde los ideales de la Ilustración hasta los programas revo- 
lucionarios; por otro lado, sus análisis iconográficos sobre la pintura 
bíblica y la pintura de historia, incluido el paisaje, suponen otra forma 
de mirar que ha modificado sustancialmente la lectura y proyección 
ideológica en medio de las contiendas militares o de los debates por “lo 
nacional”. 

Merece destacarse como autor de seis libros señeros: Saturnino 
Herrán (1976), Arte del siglo x1x en la Ciudad de México (1984), Ger- 
mán Gedovius (1984), La plástica del siglo de la Independencia (1985), 
Crónica de las artes plásticas en los años de López Velarde, 1914-1921 
(1990), Modernización y modernismo en el arte mexicano (2008) y José 
María Velasco, pintor de paisajes (2017). Ha colaborado de diferentes 
maneras en otras publicaciones, entre la que destaca la coordinación y 
la redacción de tres capítulos en los tomos referentes al siglo xIx en la 
enciclopedia Historia del arte mexicano (1983-1984) y la coordinación 
del volumen Arte moderno de la colección México en el mundo de las 
colecciones de arte (1994). 

Una decena de ensayos le han merecido un amplio reconocimien- 
to internacional y han sido punto de partida e inspiración para libros y 
tesis de otros jóvenes colegas: “Una iconología publicada en México en 
el siglo x1x”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas (1983), 
“La cautividad de los hebreos en Babilonia: Pintura bíblica y naciona- 
lismo conservador en la Academia mexicana a mediados del siglo x1x”, 
en Arte, historia e identidad en América Latina. Visiones comparativas 
(1994), “Miguel Hidalgo: De sacerdote a patriarca” y José María More- 
los: De guerrero a guardián de la ley”, en El éxodo mexicano. Los héroes 
en la mira del arte (2010), “Reflexiones sobre la alegoría de la Consti- 
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tución de 1857, de Petronilo Monroy” (2006), “Dioses, héroes y reyes 
mexicanos en París, 1889”, en Historia, leyendas y mitos de México: su 
expresión en el arte (1988), “El proyecto artístico en la Restauración 
de la República: entre el fomento institucional y el patrocinio privado 
(1867-1881)”, “México a través de los siglos (1881-1910): La pintura 
de historia durante el porfiriato”, en Los pinceles de la historia. La fa- 
bricación del Estado, 1864-1910 (2003), “Tradición y modernidad en 
la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1903-1912”, en Las academias de 
arte (1985), “Artistas e iniciados en la obra de José Clemente Orozco”, 
en Orozco, una relectura (1983) y en “A río revuelto...”: una alegoría de 
la violencia social durante el alemanismo”, en Arte y violencia (1995). 

También sobresale su destacada participación en el estudio de 
los acervos públicos y las colecciones privadas, como lo muestran sus 
análisis en los catálogos comentados del Museo Nacional de Arte, del 
Museo de Arte del Estado de Veracruz, del Banco Nacional de México 
y de la Colección Andrés Blaisten. 

Desde mediados de los años setenta el maestro Ramírez entendió 
que los museos son parte del compromiso social del historiador del 
arte con el conocimiento. Además de centros de investigación son un 
verdadero laboratorio disciplinar en el que la catalogación científica se 
convierte en una tarea capital. Su labor como curador de arte dio inicio 
en medio de la escasa profesionalización de esta faceta. Generó expo- 
siciones paradigmáticas en el Museo Nacional de San Carlos, el Museo 
de Arte Contemporáneo de Monterrey, Fomento Cultural Banamex, y, 
sobre todo, en el Museo Nacional de Arte, tanto en las salas de orden 
temporal, como en la disposición de las del siglo x1x de la exhibición 
permanente. Igualmente, fue curador invitado para la parte correspon- 
diente al arte del siglo x1x en la exposición Mexico: Splendors of Thirty 
Centuries, en The Metropolitan Museum of Art de Nueva York. 

Miembro del Sistema Nacional de Investigadores desde 1998, 
nunca aceptó togas y birretes, o ser miembro de número de socie- 
dades de amigos, en cambio, jamás desdeñó la vida colegiada en los 
órganos de consejo y dictaminación en su comunidad, y su muy elo- 
cuente papel como director de una cuarentena de tesis de licenciatura, 
maestría y doctorado, que avalan el calado generacional de su labor 
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docente. Esta agenda académica ha impactado no solo en los sugeren- 
tes enfoques y propuestas de lectura de los objetos visuales, que se han 
convertido en líneas de investigación del arte mexicano ya no solo del 
siglo XIX, sino que se mira extendida en otros periodos y latitudes. El 
gran mérito de la atildada pluma de Fausto Ramírez es haber incur- 
sionado en una línea de investigación poco o mal explorada y revertir 
con creces tantos años de olvido, recobrando más de un siglo y medio 
de producción plástica, dentro y fuera de la Academia de San Carlos, 
y poniéndola a discusión con argumentos e ideas que hoy mismo de- 
muestran su pertinencia, claridad y vigencia. 

Para materializar esta edición, que presentamos como un libro ar- 
ticulado, quedamos en deuda con todos los asistentes y con la excelen- 
cia y puntualidad con que entregaron sus colaboraciones, las cuales han 
sido distribuidas en cuatro rubros que intitulamos: Narrativas; Medios; 
Paisajes y escenarios y Personajes. Por Narrativas nos referimos a todos 
los discursos que desde el Estado fueron convocados para integrar a 
las naciones y las voces que surgieron para dar expresión a las nuevas 
burguesías; en Medios atendimos tanto a los géneros, lenguajes y so- 
portes de toda la producción visual de este siglo, con base en los prin- 
cipio de la originalidad y la reproductibilidad. Por Paisajes y escenarios 
los autores quisieron contextualizar la producción plástica en su vínculo 
regional, social y político; y, finalmente, por Personajes pretendimos 
dar cabida a los estudios centrados en figuras cuyo protagonismo fue 
decisivo para entender grupos, manifiestos, generaciones y su agenda 
estética. Todos, en fin, pueden leerse como extensiones y contrapuntos 
de los mismos trabajos y periodos que ocuparon la incansable tarea del 
profesor Ramírez Rojas. 

Nuestro reconocimiento a la dirección del Instituto de Investi- 
gaciones Estéticas, entonces a cargo de Renato González Mello, quien 
acogió con empeño esta iniciativa; a la hospitalidad y apoyo del Mu- 
seo Universitario de Arte Contemporáneo, dirigido por Graciela de la 
Torre; y a todos los colegas jóvenes y veteranos o de otras áreas que 
asistieron a las jornadas y generaron intensos debates, incluido Fausto. 
Del contenido de lo allí expuesto, aquí sigue para el lector la introduc- 
ción de Cuauhtémoc Medina, compañero implacable y entrañable, que 
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persigue puntualmente y con lucidez cada uno los temas y problemas 
de nuestro campo y desbroza los itinerarios y debates que se generaron 
en cada intervención. Igualmente, agradecemos la voluntad y la dedi- 
cación de Rita Eder para asumir la conferencia inaugural. 


Jaime Cuadriello 
María José Esparza Liberal 


Angélica Velázquez Guadarrama 


Ciudad Universitaria a 31 de julio de 2019 


INTRODUCCIÓN 
LA IDEOLOGÍA Y LAS TERMITAS: 
HOMENAJE A FAUSTO RAMÍREZ 


CUAUHTÉMOC MEDINA 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


A: Deudas. Hemos atestiguado una jornada y media de manifiestos in- 
tentos de pagar una deuda. Casi una veintena de académicos, sin con- 
tar los moderadores y relatores, han venido a expresar de un modo u 
otro que Fausto Ramírez ha derramado sus saberes a manos llenas, y 
que se hace necesario compensar, aunque sea mínimamente, ese de- 
rroche por medio de la ofrenda de investigaciones y ponencias. Todo, 
claro, como para hacer válida la máxima de Mauss de que no existe re- 
galo sin deuda. Ante todo la pregunta que se impone es ¿Qué debemos? 
¿Qué corresponde a lo que Mauss llamaba “la moneda de renombre” en 
virtud de la cual “uno se da y se devuelve respeto”? 

En su conferencia inaugural, Rita Eder se propuso sacar en limpio 
la base de esa abundancia. Primero, hizo notar que la llegada de Fausto 
Ramírez al Instituto de Investigaciones Estéticas no se da en un va- 
cío, sino como resultado de la forma en que bajo la dirección de Jorge 
Alberto Manrique en el mismo año, 1975, se inauguran los coloquios 
de Estéticas y se abren, por así decirlo, las líneas genealógicas de la 
institución. Signaturas de que ese año el Instituto da los primeros pa- 
sos para romper la figuración de “la familia” de los padres fundadores 
—por ejemplo al dar plena cabida a colegas que provenían de la Uni- 
versidad Iberoamericana—, para volverse el nodo de una comunidad 
académica profesionalizada. El propósito principal de Rita Eder fue ha- 
cer evidente que con Fausto Ramírez ingresa al mobiliario intelectual 
de la historia del arte en México, todo un catálogo de autores que se 
muestran disidentes a la simplicidad de los historicismos (diltheanos, 
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marxistas, o'gormanianos, etc.), al introducir nociones de complejidad 
en el tejido de las circunstancias históricas, las corrientes de las ideas 
y la funcionalidad social, que rechazan toda la fatuidad de la especula- 
ción y la deducción desde “La teoría”. Junto con autores como Nikos 
Hadjinicolaou y T. J. Clark, Ramírez pone en cuestión la suposición de 
“lo ideológico”; con George Kubler y, sobre todo, con Robert Rosen- 
blum, aporta una visión que Eder llama “prismática” del tiempo, los 
referentes y los métodos. Más recientemente, con Giorgio Agamben y 
Aby Warburg, lo sabemos bien, resguardan la relación entre imagenes 
y arqueología del derecho y lo político. Yo añadiría el modo en que 
también Madame Blavatsky o Édouard Shuré, han definido la afición 
de Ramírez por revelar lo esotérico. Como si ése no fuera un contra- 
bando ya bastante extenso, no quiero dejar de agregar la forma en que 
Ramírez ha manifestado en varias ocasiones la utilidad que le represen- 
tó el trabajo de Marshall Bermann, al señalar en el par de modernidad 
y modernización, las tensiones claves para interpretar la ambición de 
un arte que debió hacer frente a un tiempo social de transformaciones 
incontrolables siendo a la vez gasolina y apaga-fuego. 

Rita Eder encaminó la nave de este coloquio en la dirección del 
buen viento cuando hizo la notable observación de que en sus muchos 
campos de estudio y erudición, Fausto Ramírez *no tuvo limitaciones 
ideológicas”. Tengo esa frase entre los elogios más preciados que puede 
recibir un intelectual del siglo xx. A la hora del almuerzo, Rita Eder se 
afanó en aclararme que ése no dejarse limitar por la ideología no era 
lo mismo que carecer de una posición política o intelectual propia. Es 
el arte de comprender que, más que expresar una determinada par- 
cialidad, el estudioso tiene ante sí una pregunta crítica inmensa: Sen 
qué manera la historia del arte contradice o complementa la historia?” 
Programa por demás brillante que, precisamente, hace aún más deci- 
siva la lección de Fausto de no dejarse enredar por la banalidad de las 
ideologías. 


B: Homenaje. Como todos sabemos, el homenaje es una institución 
propiamente medieval. Era el acto mediante el que se manifestaba y 
sellaba el vasallaje. Un gesto donde el beso seguía a la postración con 
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las manos unidas, para sellar en adelante la obligación hacia el señor y 
superior. En efecto, una figura trazada en el contrato con la ritualidad 
del cuerpo: “homenaje de manos y boca”. Sesgos que aún hoy incorpo- 
ra el Diccionario de la Real Academia, tan adicto a hacer ver su origen 
feudal, al definir los homenajes como “sumisión, veneración, respeto 
hacia alguien o de algo” 

Jaime Cuadriello acudió a este coloquio con el afán de cancelar 
la deuda intelectual y afectiva con un doble potlatch. Es admirable que 
cuatro décadas después de que Ramírez le pidiera desentrañar la icono- 
grafía de la decoración de la Capilla del Palacio de Minería de Manuel 
Tolsá y Rafael Ximeno, haya escogido este coloquio para hacer entrega 
de esa tarea pendiente. Además, en los pasillos y vestíbulos repartió a 
algunas decenas de los participantes del convite una edición no venal, 
de tan sólo media centena de ejemplares, de una reconsideración de sus 
investigaciones sobre la Vera effigie Guadalupana, publicada también 
en homenaje al magisterio de Ramírez. En la ponencia misma, Jaime 
Cuadriello lleva a cabo una operación interpretativa que no haríamos 
mal en nombrar como “alquimia faústica” en referencia a nuestro aga- 
sajado: demostrar la complejidad política y polémica de una pintura, 
preferentemente de género histórico, que erróneamente hemos queri- 
do sepultar en el turbio catálogo de las alegorías ilegibles. Cuadriello 
nos muestra el cuadro del milagro guadalupano de hacer brotar un 
manantial, en la saga imaginada del encuentro de Zumárraga y Juan 
Diego, como un alegato político criollo en medio de la crisis misma 
de la primera revolución de independencia. Nos hace ver el cuadro de 
Ximeno como un raro caso de arte de la crisis. “Nada fácil debe haber 
sido para los artistas trabajar en este periodo”, dice Cuadriello, pero aun 
así demuestra la deuda de Ximeno frente a las reglas de composición 
de Anton Rafael Mengs. Y de pronto, el bendito cuadro ya no podrá ser 
aburrido jamás. Representa lo que la pintura de historia, si bien encu- 
bierta, fue en medio de la revuelta que luego se volvió Independencia. 

Por supuesto, una de las herencias más importantes de Fausto Ra- 
mírez es haber hecho válida su alquimia al mostrar la importancia que 
tuvo la pintura de historia en la construcción de la historia poscolonial 
latinoamericana. Roberto Amigo ofrendó a ese ejemplo un caso asom- 
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brosamente temprano: Salvamento en la cordillera, pintado en 1855 por 
Benjamin Franklin Rawson, un episodio clave en la disputa de unita- 
rios y federales, pero sobre todo en la construcción de la figura de Sar- 
miento. Apegado al ejemplo sorprendente que representa el artículo de 
Ramírez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco”, Roberto 
Amigo nos devela que en el cuadro de Rawson hay un sentido esoté- 
rico al representar un doble alegato masón en favor de Sarmiento: su 
retrato bajo el gesto del orador y la conmemoración de su auxilio a los 
desamparados está destinado a reparar su falta de servicios militares. 

Entender la complejidad del discurso público de lo visual es lo 
que anima a Patricia Pérez Walters a dilucidar la función de Jesús E 
Contreras en la política de historicidad del porfiriato, atravesada por 
la construcción de la nación a partir de la mitologización azteca, y por 
otra parte, por la adhesión a una orientación cosmopolita del progre- 
so. Pérez Walters hace la propuesta, por demás apetitosa, de rescatar 
a Contreras del panegírico que Amado Nervo hizo de la pérdida de 
su brazo para seguir esculpiendo Malgré tout, para proponerlo como 
agente de un régimen de historicidad que tiene por un lado el cons- 
tructo de Vicente Riva Palacio de un paseo transhistórico “a través de 
los siglos” y, por otro lado, la promesa del progreso como “posesión 
del futuro”, no obstante que a éste se le haya extirpado o desterrado la 
eternidad. Conjunción que Pérez Walters vio monstruosamente fusio- 
nado en el proyecto de Contreras del monumento a la paz porfiriana, 
que debía erigirse a los pies del Castillo de Chapultepec en la forma de 
un carro triunfal de la libertad, reposando sobre el trabajo de un obre- 
ro calificado. Supongo que muchos en el auditorio, como yo, deben 
haber sentido un alivio metafísico al escuchar a una historiadora del 
arte mexicano declarar su sosiego por el hecho de que el proyecto de 
Contreras se haya frustrado. 

¿Cómo se relaciona la disidencia de género y la diferencia de gé- 
nero? La cuestión gravita en la investigación de Angélica Velazquez 
sobre Eulalia Lucio, artista que difiere de la retórica académica en el 
detallismo microscópico de sus naturalezas muertas que establece una 
ecuación entre pintura y bordado, como para señalar el diferencial 
donde pintar adquiría el valor de un empoderamiento. Doble rescate: 
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desmontaje de la división del trabajo que condenó al bordado a ser arte 
menor por ser remitida al confinamiento de las mujeres burguesas, y 
cuestionamiento de la forma en que se da por descontada la exclusión 
de las mujeres del espacio público de “la cultura”. A partir de una cita 
que sería la delicia de todo psicoanalista, en donde un sobrino afir- 
mó que los padres de la artista, el doctor Lucio y su esposa, “eran una 
sola persona”, Velázquez muestra que Eulalia nació en el seno de un 
extraño matrimonio en el que la ciencia y el arte aparecían en una si- 
nergia. Eulalia Lucio desarrolla el género de la naturaleza muerta como 
una geopolítica de género que se concentra en los objetos que indican 
la violencia en que está fundada la casa. Velázquez apunta que Lucio 
desafía la supuesta neutralidad del género de naturaleza muerta. Este 
sentido subterráneo anima a Angélica Velázquez a estudiar a la más 
joven pintora, Carlota Camacho, que retoma ese discurso encubierto, 
al hacer su autorretrato (La cazadora) de 1893, tomando los arreos del 
sombrero jarano, el sarape y la escopeta hasta entonces definidos como 
marcas de la masculinidad. Aunque la historiadora del arte apunta el 
cuadro como antecedente del Paisaje zapatista de Rivera, imposible no 
pensar en qué medida esa operación de expropiación de masculinidad 
tiene su conclusión lógica en la figura de la cantante bravía, de Lucha 
Reyes a Paquita la del Barrio, que han de verse también como figu- 
ras que afortunadamente abusan del nacionalismo machista del “tipo 
mexicano” para establecer un poder femenino. 


C: El historiador alquimista. En su discurso de apertura, Graciela de 
la Torre evocó muy gráficamente la forma en que como historiador, 
curador y cómplice, Fausto Ramírez fue clave en convertir al Museo 
Nacional de Arte (MUNAL) de fines del siglo xx, de un depósito de ca- 
dáveres de mármol y óleo, a la institución museológica líder, no sólo 
de México sino de buena parte de América: cuando Ramírez llegó al 
MUNAL el siglo xIx era como un mueble inútil, un “confesionario”, que 
“todo mundo sabe donde está pero nadie sabe qué hacer con él”. En 
efecto, si bien Fausto Ramírez no siempre ha logrado que el arte del 
siglo xx nos encante, sí en cambio ha conseguido enseñarnos a ver en 
él una complejidad y trascendencia insospechada: algo así como el in- 
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consciente de las figuras políticas y culturales, de género, raza y cultura, 
de los estados-nación. Menuda redención y penitencia. 

Fausto Ramírez es en buena medida responsable de mostrar 
la continua interacción entre arte y caricatura, gran género y prensa 
plebeya, en términos de definir un imaginario surcado por normas y 
jerarquías no escritas. Así, en su repaso de la producción gráfica de 
Herculano Méndez para la prensa liberal de Los Padres del Agua Fría, 
en 1856, Helia Bonilla pone en evidencia la misoginia de la campaña 
liberal contra la movilización conservadora para atacar la libertad de 
culto, aludiendo al cliché que condena la vanidad de las mujeres mayo- 
res, en la temática de “La solterona y sus costumbres”. 

En efecto, el siglo xIx es la época de oro de la ilustración impresa: 
el momento en que el grabado en sus diversas ramas es responsable 
en mayor proporción de la visión del mundo y el imaginario de los 
consumidores de impresos. Las ponencias de Esther Acevedo y María 
José Esparza Liberal exploran la compleja dinámica del imaginario que 
acompaña y replantea la letra impresa. Esther Acevedo para mostrar el 
modo en que Plllustration, Journal Universel parisina, que había recha- 
zado todo compromiso partidario que no fuera el de la equivalencia 
de valor del buril y la letra impresa, interactuó con el discurso de la 
pintura histórica del Segundo imperio en México. Esparza Liberal, en 
cambio, nos condujo por la fascinante iconografía que acompañó a lo 
largo de sus muchas ediciones al Periquillo Sarniento de José Joaquín 
Fernández de Lizardi, tanto para filiar la nueva novela picaresca con 
las tradiciones de la representación de la emblemática, como para con- 
tribuir a la popularidad y éxito comercial de una novela que desbordó 
por mucho el interés de su público comprador y alfabeto. En la lectura 
de Esparza Liberal las ilustraciones de Lizardi no son un mero añadido, 
sino el medio por el que la novela se hace parte de un cauce visual más 
amplio, como mediador entre los calendarios ilustrados y la pintura 
costumbrista, y como punto de partida de muchos de los tipos y este- 
reotipos mexicanos que definirán el consumo exótico de la nación en 
el primer siglo independiente. 

Esta habilidad para convertir lo documental en oro, lo decimo- 
nónico en político, se expresa cabalmente en la forma en que Hugo 
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Arciniega transfigura la fvista de pájaro” que Adamo Boari dejó del 
Teatro Nacional y sus alrededores, en la visualización de un auténtico 
proyecto de reforma espacial y simbólica urbana. Arciniega demuestra, 
cruzando este documento con las expresiones de la prensa de la época, 
que lo que se fraguaba en la construcción de los edificios oficiales del 
porfiriato sobre las calles de San Juan de Letrán y Tacuba, y en las de 
la Tabacalera, era la definición de un “nuevo centro” de la ciudad que 
tiene su maelstrom en la Alameda central. Arciniega demuestra que esa 
reorientación urbana fracasó no tanto por la Revolución, sino por la in- 
compatibilidad de los recursos constructivos de esos nuevos edificios y 
el subsuelo lacustre de México. Historia de un fracaso que debe inscri- 
birse en la curiosa dinámica de cada medio siglo, cuando nos propone- 
mos cambiar el referente del “centro” de la ciudad, para luego volver a 
fortalecer al Zócalo como axis mundi de lo mexicano, como por lo visto 
vendrá de nuevo a ocurrir en la ya anunciada “cuarta transformación”. 

No obstante, espero que ustedes coincidan en elogiar la alquimia 
historiográfica echada a andar por Natalia Majluf al compartirnos su 
análisis de los extraordinarios álbumes de fotografías del poeta perua- 
no José María Eguren. Majluf definió estas modestas fotografías hechas 
con una cámara hechiza, como un proyecto eminentemente vanguar- 
dista que “despojó a la fotografía de su registro mecánico para generar 
una obra artesanal”, subvirtiendo los temas fotogénicos de la cultura 
de clase media en una poética definida por pensar que “la miniatura es 
el espejo de la infancia”. Majluf eleva a Eguren a representar un inten- 
to por demás temprano de fotografiar no un tema, sino la definición 
práctica de “lo fotográfico”, a saber, lo que en su ensayo de “El objetivo” 
designó como la “dualidad compuesta de lente y placa”. Una fotografía 
que es sólo músculo y material sensible, con exclusión de la vigilancia 
del ojo. 


D. Revisionismo. Como sucedió con los términos “oportunista” y 
“lumpen”, la ortodoxia comunista trabajó para hacer odiosa la idea del 
“revisionismo”. Al acusar a Eduard Bernstein de “renegado” y “revisio- 
nista”, Lenin escamoteaba sus desviaciones como legítimas, al tiempo 
que denostaba toda creación social democrática. Pocas cosas parecen, 
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sin embargo, más atinadas hoy en día que reivindicar esa palabra, el 
revisionismo, como definición de nuestra actitud intelectual actual. 
Primero, porque a diferencia de la mera crítica, el revisionismo tiene 
a la erudición como aliada. Segundo, porque establece un partido solo 
de primer momento aparentemente *sin partido”: asegura el significa- 
do en tanto desmonta las bases dogmáticas del régimen existente. 

No creo que sorprenda a nadie en este auditorio si declaro que 
Fausto Ramírez es un enorme y extraordinario revisionista. De he- 
cho, ha sido uno de los líderes del revisionismo que ha puesto de 
cabeza la narrativa y los argumentos de la historia del arte moderno 
en México. Su motivo no es un poner en crisis por poner en cri- 
sis. Como constatamos quienes buscábamos, sin encontrarla, a la 
todopoderosa “revolución mexicana” en la narrativa que instaló el 
proyecto MUNAL 2000 en su museografía, tenemos aquí un programa 
intelectual que desmantela las mitologías del relato oficialista del arte 
mexicano como una contribución a la apertura de otro horizonte polí- 
tico. Esa vocación de delicioso aguafiestas, de un fabricante de bombas 
eruditas, es un rasgo decisivo del legado de Fausto Ramírez a la cul- 
tura intelectual del continente. 

Uno de los logros de Ramírez ha sido convencer a un par de ge- 
neraciones de historiadores del arte en América Latina de la radicali- 
dad del modernismo y simbolismo como proyectos de emancipación 
cultural americana. Laura Malosetti Costa toma ese radicalismo para 
delinear la trascendencia del simbolismo en Argentina. Primero, al 
llamar la atención sobre la obra de una mujer, Madame Dampt o Dia- 
na de Cid y García, quien evidentemente fue una importante vía de 
transmisión con París, pero cuya obra no sólo fue despreciada, sino 
que se ha vuelto ilocalizable. En segundo lugar, para mostrar la im- 
portancia de la estancia de Rubén Darío en Argentina y su dictamen 
de que “un ambiente para el arte en Buenos Aires” se había hecho 
factible entre 93 y 98. Búsqueda de las reencarnaciones modernistas 
que puede extenderse a las aventuras vanguardistas de los años 1910. 

Alberto Nulman explora el breve brote de vanguardismo de la 
muestra de los Pintores Íntegros en Madrid en 1915, en la que militó 
un mes Diego Rivera antes de regresar a París, pero también el joven 
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Luis Bagaría y María Blanchard. Nulman destaca la participación de 
los “mejicanos” de la peña del Pombo en la exposición, que constata el 
amor de Ramón Gómez de la Serna por México debido a Diego Rivera, 
Alfonso Reyes, Martín Luis Guzmán y Jesús T. Acevedo. La reconstruc- 
ción de Nulman hace posible registrar el intento, en medio de la guerra, 
de De la Serna y sus secuaces por descentrar la vanguardia hacia Ma- 
drid, que entonces y ahora, todavía, peca de no poder gozar de hacer 
el ridículo. 

Renato González Mello excava en la hostilidad que los intelec- 
tuales públicos de posguerra tuvieron hacia el modernismo, en el que 
Octavio Paz acusa “los pecados suntuosos” del modernismo y Carlos 
Monsiváis irónicamente define como telón de fondo de la epifanía de lo 
cursi de las canciones de Agustín Lara. ¿Con qué peleaban Paz y Mon- 
siváis?, dice Renato. No con el modernismo, sino con la interpretación 
visionaria y apocalíptica de los poetas exiliados españoles como Juan 
Larrea, quien detrás de la fachada aburrida de Cuadernos Americanos 
pretende reinsertar en la cultura americana la clase de transmigracio- 
nes culturales de “los raros”. “El nuevo mundo representa la proyección 
del mundo antiguo en un territorio pleno del futuro”, decía Larrea, y 
pretende encontrar en la forma de América aludida por Rubén Darío 
un águila apocalíptica. Propuesta excéntrica de segunda independen- 
cia de América que Larrea invocó en su extraño fotomontaje, La hora 
del cáncer, que mezcla una multitud de símbolos en torno a Hitler en 
términos de una “súper visión” del poeta más allá de las leyes del co- 
nocimiento. A esta teosofía posGuernica, es a lo que González Mello 
atribuye la hostilidad de los alto-modernistas mexicanos por la recu- 
peración de la herencia intelectual del modernismo. Como siempre, 
González Mello viene a demostrarnos que la intuición de Fausto en su 
artículo “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco” es un filón 
que no acaba de agotarse. Del mismo modo, Itzel Rodríguez Mortellaro 
hace un esfuerzo importantísimo por radicar lo monstruoso de la obra 
de José Clemente Orozco en la tradición de la Iconología de Cesare 
Ripa, en la detección de un río subterráneo de “lo alegórico” como pro- 
digio y amenaza en la cultura occidental. 
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Como al lector le resultará evidente, este volumen rebasa el pro- 
pósito conocido de un liber amicorum para enfrentarnos con una re- 
presentación de un cierto estado de la cuestión. Además de constatar 
una genealogía de rutas críticas, y la sinergia que tiene el conocimiento 
y el afecto, este coloquio ha documentado el proyecto común de des- 
mantelamiento de ideas heredadas y la exploración de provocaciones 
académicas que Fausto Ramírez ha contribuido a convertir en un mo- 
delo de práctica. Como los nidos de termitas, éstas son excavaciones 
que son a la vez una deglución y una construcción: un territorio deri- 
vado mucho menos de un proyecto que de la constancia crítica. 


UN GIRO RADICAL: FAUSTO RAMÍREZ Y LA RENOVACIÓN 
DE LA HISTORIA DEL ARTE MODERNO EN MÉXICO 


RiTa EDER 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


INICIOS 


Fausto Ramírez (fig. 1), Alberto Dallal y yo entramos el mismo mes y 
año, octubre de 1975, al Instituto de Investigaciones Estéticas (11E), en 
un momento de notables cambios. En aquel entonces el muy joven y 
talentoso Jorge Alberto Manrique, de 39 años y ya director del Insti- 
tuto, tuvo como metas centrales de su gestión renovar y fortalecer con 
nuevas perspectivas y formaciones diversas la historia del arte en la 
que cabían no solo las artes visuales sino también la música, el teatro y 
la danza (esta última por cierto parte del programa fundador del 11É). 
Ese año Manrique, alumno dilecto de Edmundo O'Gorman, inauguró 
los coloquios internacionales de historia del arte que abrieron, entre 
otras cosas, la posibilidad de ponernos en contacto con personajes 
fundantes de la historia y la crítica de arte de Europa y América que 
tendrían un fuerte impacto entre nosotros. En aquel entonces el 11E, 
ubicado en la antigua Torre de Humanidades, aún cabía en un piso 
y los nuevos nos conocimos en la sala de juntas al lado de la Direc- 
ción. Dallal lucía un espléndido peinado afro y yo vestimenta con al- 
gunos resabios hippies de los tardíos sesenta. Fausto, más formal, te- 
nía de siempre la gran sonrisa que le caracteriza y, con toda calma y 
sin aspavientos, empezó a deconstruir en forma sistemática y sólida la 
historia del arte moderno en México de la mano de otras disciplinas, 
particularmente la literatura. Esta foto tomada en un museo de Colmar 
en 1988 (fig. 2), con motivo de un congreso organizado por el Comité 
Internacional d "Histoire de l'art (cima) celebrado en Estrasburgo, y 
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1. Fausto Ramírez, 1975 
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2. Fausto Ramírez con el doble 
busto en yeso de Émile Erckmann 
y Alexander Chatrian, en el 
contexto del coloquio del Comité 
International d'Histoire de Part, 
1989 


dedicado al tema de las Revoluciones, presenta a Fausto junto a esta 
escultura doble de Erckmann y Chatrian, dos escritores de mediados 
del siglo xIx provenientes de la región de Lorena, quienes durante casi 
tres décadas escribieron en tándem historias militares y cuentos de fan- 
tasmas con una vena humorística. 

La literatura ciertamente ofreció a Fausto Ramírez una fuente de 
interpretación, además de acercamiento a los valores, estados de áni- 
mo, costumbres y emociones, que han contribuido a su análisis de las 
obras del siglo xIx y de las primeras décadas del veinte en México. Esto 
es cierto también para cualquier otro periodo, sobre todo cuando falla 
la documentación y el archivo no acaba de completar un conocimiento 
más amplio de los procesos subjetivos y su importancia para compren- 
der una época. En ese sentido, el acercamiento de Ramírez a la histo- 
ria social del arte encontró afinidades con la obra de Arnold Hauser 
(1892-1978), historiador y sociólogo nacido en Hungría y formado en 
la Escuela de Viena, quien escribiría varios libros sobre arte y socie- 
dad, el primero y posiblemente el más exitoso, haya sido el de 1951 
Historia social de la literatura y el arte,' publicación acogida con gran 
éxito en la Facultad de Filosofía y Letras de la unAM durante los años 
sesenta y que significó un viraje en el quehacer de la historia del arte. 
Hauser combinaba el historicismo, la sociología y ciertos aspectos de la 
reflexión marxista sobre las artes. El libro se compone de varios tomos, 
que inician con las artes de la prehistoria y terminan en las vanguardias 


* Arnold Hauser, Historia social de la literatura y el arte (Barcelona: Guadarrama, 
1974). 
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históricas del siglo xx; la parte sustancial del volumen sobre la mo- 
dernidad está dedicado al siglo xIx, el cual, afirma Hauser, empezó en 
1830 con el surgimiento de nuevas clases sociales y la transformación 
del viejo orden, herencia de la Revolución francesa y el bonapartismo, 
proceso al que prestó nutrida atención.? Para este autor es la literatura, 
y señaladamente las obras de Balzac y Stendhal, las que propusieron un 
nuevo tipo de héroe capaz de encarnar por medio de su procedencia 
de clase, sus ambiciones y sus estados de ánimo, las características de 
un cambio social radical.? La importancia que presta a la literatura se 
manifiesta plenamente en su señalización de un género literario de- 
mocrático como es la novela seriada del xIx; es esta nueva estrategia 
de lectura la que dispara la aparición de un amplio público lector y la 
que tendrá un importante papel en la llegada de una nueva corriente 
política como el socialismo. 

La obra de Arnold Hauser, vasta y erudita, contribuyó a la expan- 
sión de la complejidad involucrada en el análisis del arte. Su lectura 
entusiasmó a Ramírez, quizá por la multiplicidad de factores actuan- 
tes en la construcción de una historia social del arte, donde la literatura 
y particularmente la novela del x1x son parte de nuevos constructos 
sociales cuyas cronologías se fundamentan en la idea de los movimien- 
tos culturales como señales de cambio en las ideas y prácticas políticas. 
La modernidad, un elemento de la mayor importancia en la obra de 
Ramírez, aparece en la obra del historiador del arte de origen húngaro 
como la compleja trama entre la tecnología, la reorganización social y 
la emergencia de nuevas clases sociales y sus aspiraciones, que se iban 
posicionando en el horizonte del temprano siglo xIx europeo. 

En el trabajo de Fausto Ramírez pronto apareció un nuevo mo- 
delo que puso en entredicho la forma de organizar los contenidos de 
la estructura cronológica de la modernidad en México, basada en la 
observación de los cambios que operaron en el siglo xv1H1 con las re- 


? Rita Eder y Mirko Lauer, Teoría social del arte. Bibliografía comentada (México: 
Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986), 
202-206. 

* Arnold Hauser, The Social History of Art, vol. 4 (Nueva York: Vintage Books, 
1958), 30-41. 
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formas borbónicas y la fundación de la Academia. Es el momento de 
nuevas imágenes que le permitirán entender desde lo visual, los cam- 
bios sociales que contradicen los cortes tradicionales de la historia de 
México, donde la Colonia era un bloque único hasta el momento de la 
Independencia. El cambio en las cronologías y su ajuste con la vida de 
la Academia tuvo sus antecedentes en la publicación Y todo... por una 
nación. Historia social de la producción plástica de la Ciudad de México, 
1761-1910, coordinado por Eloísa Uribe, y con la participación de So- 
nia Lombardo de Ruiz, Esther Acevedo, Rosa Casanova y María Estela 
Eguiarte.* Fausto, aunque participó en el seminario del ¡InaH donde se 
armó este proyecto, adecuó y transformó esta cronología ligada a los 
tiempos y sucesos de la Academia a la lógica de las imágenes y a los tex- 
tos literarios. Desde la historia del arte, uno de sus diálogos intensos fue 
con la obra de Justino Fernández, El arte del siglo xrx en México,? cuyo 
entramado, entre otras cosas, fue importante para repensar la relación 
cultural y estética con Europa que estaba presente como antecedente 
y complemento, pero que no daba cuenta cabal de cómo la difusión 
de las imágenes europeas, por medio del grabado y la prensa, había 
permeado los modos de hacer de pintores y grabadores en México. 

La coordinación de la historia general de la Enciclopedia Salvat 
dedicada al siglo x1x, con la colaboración de otros especialistas en el 
tema, propició la oportunidad para Ramírez de entrar en el asunto de la 
circulación de las imágenes. Particularmente importante es uno de los 
textos que escribió para el proyecto “La visión europea de la América 
tropical: los artistas viajeros”, artículo en el que puntualiza el efecto de 
la Ilustración en el conocimiento sobre México, y el legado de los artis- 
tas extranjeros, de Humboldt a Catherwood.* 


* Y todo... por una nación. Historia social de la producción plástica de la Ciudad de 
México, 1761-1910, coord. Eloísa Uribe (México: Instituto Nacional de Antropología e 
Historia, 1987). 

* Justino Fernández, El arte del siglo x1x en México (México: Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986). 

6 Fausto Ramírez, “La visión europea de la América tropical: los artistas viajeros” 
en Historia del arte mexicano, tomo X, Arte del siglo x1x, coord. Fausto Ramírez (México: 
Secretaría de Educación Pública/Salvat, 1986), 1367-1391. 
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3. José Agustín Arrieta, El costeño, 4. Michelangelo Merisi da Caravaggio, 
ca. 1843 Joven con canasta de frutas, 1593 


Ramírez repara en la pintura de paisaje de los artistas viajeros, en 
las observaciones geológicas, así como en el dibujo arqueológico y los 
tipos mexicanos. Las imágenes con estos temas y desde otra óptica se 
multiplicaron en los talleres de grabado locales con álbumes como Los 
mexicanos vistos por sí mismos. En cuanto a la pintura con temas afines 
a lo propio, Agustín Arrieta (fig. 3), según este historiador del arte, es el 
pintor regionalista más interesante de mediados del x1x, quien estudió 
en la Academia de Bellas Artes de Puebla y se familiarizó con el realis- 
mo barroco (fig. 4). Las obras de Arrieta y su costumbrismo, género pic- 
tórico que en este caso habría que poner entre comillas pues la pintura 
de este artista, según nuestro autor, siempre tiene algo de monumental, 
en parte por su conocimiento de diversas tradiciones pictóricas y su 
deseo de elevar este género. Para Ramírez Arrieta: “presenta citas de la 
pintura barroca entremezclada con cierto tono emblemático y un sen- 
tido del color, además de un arreglo espacial y una iconografía cercana 
a la sensibilidad popular”? 


7 Fausto Ramírez, “Auge artístico en años cruentos 1851-1860”, en La plástica del 
siglo de la Independencia (México: Fondo Editorial de la Plástica Mexicana, 1985), 64. 
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5. Algunos asistentes al II Coloquio Internacional de Historia del Arte 
del IrE-UNAM, Oaxtepec, Morelos, 1976 


MODELOS DE INTERÉS 


(fig. 5) En el verano de 1976 Manrique convocó a un coloquio sobre 
el manierismo en el estado de Morelos, uno de los temas que le apa- 
sionaban y sobre el cual escribió con ideas renovadoras. Ahí estuvie- 
ron varios invitados ya notables dentro de la disciplina, entre ellos 
Francisco Stastny, historiador del arte peruano y Jan Bialostocki de 
Polonia. 

Fausto fungió como comentarista del historiador de arte polaco 
experto en manierismo y barroco. En el coloquio, Bialostocki presentó 
el tema general “Expansión y asimilación del manierismo” y el comen- 
tario de Fausto se encaminó directamente al problema conceptual del 
término mismo. 

En este texto ya encontramos algunas facetas de su forma de 
pensar, mirar y escribir, propicios para una renovación de los temas y 
problemas de la historia del arte en México: “Una de las virtudes del 
ensayo de Bialostocki —dirá Fausto— es la crítica que hace del inten- 
to tan común en la historia del arte —hasta años muy recientes— de 
buscar a toda costa la unificación absoluta y necesaria de todas las 
manifestaciones artísticas de una época determinada...”, “para esto”, 
continúa, “es importante integrar en la argumentación otros puntos 
de vista”* Fausto Ramírez se refiere a la idea de George Kubler so- 


$ Fausto Ramírez, “Comentario a la ponencia de Jan Bialostocki. “Expansión y asi- 


)» 


milación del manierismo” ”, en 17 Coloquio Internacional de Historia del Arte. La dispersión 
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bre la importancia de imaginar la sucesión temporal de los objetos” 
o la perspectiva de Nicos Hadjinicolaou, cuyo interés en repensar la 
historia social del arte consiste en demostrar que en cada época hay 
tantos estilos cuantos grupos sociales intentan expresar una ideología 
en imágenes." 

Bialostocki escribió un artículo seminal que dejaría huella entre 
nosotros bajo el título: Los temas de encuadre y las imágenes arque- 
tipo”, un artículo breve pero con cierta complejidad, en la medida que 
discute la imagen desde la iconografía, la permanencia y cambio de 
ciertos motivos y las diferentes combinatorias de los temas estables. 
Para Bialostocki las transformaciones iconográficas significan vida, 
cambio, movimiento, renovación, en oposición a las fuerzas de la tradi- 
ción, de la inercia o la inmovilidad, que define como la fuerza de grave- 
dad de las imágenes concentrada alrededor de un significado especial, 


del manierismo. Documentos de un coloquio (México: Universidad Nacional Autónoma de 
México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1980), 32. 

? George Kubler, The Shape of Time (Londres: Yale University Press, 1962). 

19 Hadjinicolaou ya había publicado en 1974 en español su libro Historia del arte 
y lucha de clases y pocos años después habría impartido una serie de conferencias en 
la Facultad de Filosofía y Letras-unam y en la Universidad Iberoamericana sobre la 
pintura durante la Revolución francesa, una estrecha relación entre política y arte que 
muchos habrán de comparar, entre ellos David Brading, con la Revolución de 1910 y 
el muralismo mexicano. Las conferencias fueron de gran interés para la comunidad de 
historiadores del arte y Hadjinicolaou regresaría a México varias veces, en donde discu- 
tiría la obra de T. J. Clark y su énfasis en que toda interpretación social desde el arte de- 
bía provenir de la materialidad y el significado de la imagen. Pero más afín a Ramírez ha 
sido el conocido historiador social del arte Albert Boime, quien participó en 1981 en el 
VII Coloquio Internacional de Historia del Arte del Instituto con el tema las Academias 
de arte. Boime, autor prolífico, ya había publicado en 1971 un importante libro sobre 
la academia de artes y la pintura francesa. En ocasión de este VII coloquio presentó un 
trabajo sobre la enseñanza de las artes y la vanguardia en Francia durante la segunda 
mitad del siglo xrx. Fausto Ramírez dedicó su ponencia al tema “Tradición y moderni- 
dad en la Escuela Nacional de Bellas Artes, 1903-1912”. La importancia de Boime para 
el trabajo de Ramírez residió en el enorme rigor de sus investigaciones y en el hecho de 
interesarse por la producción de la academia y sus relaciones con la vanguardia, es decir, 
no veía la academia desde la mitología de su decadencia y estatismo, sino como un lugar 
dinámico, en el que una parte de la vanguardia se formó en ella, una tesis importante en 
los trabajos de Fausto Ramírez. 
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6. Caspar David Friedrich, Monje a la orilla del mar, 7. Marc Rothko, Verde 
1808-1810 sobre azul, 1956 


como pudiera ser lo religioso y lo profano.'' Sin embargo, lo que el 
autor define como “temas de encuadre” se vieron colmados en el siglo 
xix con un contenido nuevo, secular y también revolucionario. Los ar- 
quetipos que menciona como otra forma de acercarse a los temas de 
encuadre no son precisamente derivados de la teoría jungiana, aunque 
la discute. Su opción es pensar lo iconográfico desde Ernst Cassirer, el 
filósofo de las formas simbólicas para quien el hombre no es un animal 
racional sino un animal simbólico. El lenguaje, el mito, el arte y la reli- 
gión son partes de este mundo de símbolos, y fungen como los hilos de 
una trama que tejen el caos de la experiencia humana. 

Para Bialostocki hay una dicotomía esencial en la imagen, que se 
define como permanencia y renovación, o las tensiones entre dos moti- 
vos y dos mentalidades. Ambas aproximaciones interesarán a Ramírez 
en la medida que son esas tensiones, entre diversas sensibilidades y 
corrientes, las que observará en las imágenes y en los procesos sociales 
y políticos del siglo xIx mexicano. 

Bialostocki, ya en la Ciudad de México, impartió una serie de con- 
ferencias sobre la iconografía política del romanticismo y se enfocó en 
algunos cuadros de Caspar David Friedrich (fig. 6). Friedrich interesa- 


1 Jan Bialostocki, “Los temas de encuadre y las imágenes arquetipo”, en Estilo e 
iconografía. Contribución a una ciencia de las artes (Barcelona: Barral, 1972), 113-153. 
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ría también a Robert Rosenblum como pintor abstracto afín a Mark 
Rothko, ante sus obras desarrollaría el concepto de lo sublime en la 
pintura (fig. 7). El historiador del arte neoyorkino interesará a Fausto 
Ramírez por su capacidad de encontrar afinidades de forma, materia- 
lidad y contenido filosófico en distintas épocas, y más aún por pensar 
lo abstracto en relación a la espiritualidad. En ese sentido coincidi- 
rían en su forma de entender ciertos momentos del arte moderno. 
El amplio espectro del trabajo de Rosenblum abarcaría las últimas 
décadas del xv111 hasta diversos ensayos sobre el arte moderno. En 
ese sentido, Picasso fue de su particular interés y sobre él escribió 
varios artículos y libros; en algunos de ellos como en “Picasso and the 
Topography of Cubism”, insistiría en la necesaria afinidad entre his- 
toriadores del arte, sus métodos de conocimiento y el cubismo como 
visión prismática.'”? 

La noción de una metodología prismática ciertamente define la 
obra de Ramírez. Realmente asombran sus conocimientos históricos, 
científicos y literarios para conformar una historia del arte interdisci- 
plinaria y que abre caminos. 

Rosenblum y Ramírez se conocerían en el coloquio del 11É ce- 
lebrado al año siguiente (1977) con el tema La iconografía en el arte 
contemporáneo. Ya Ramírez había leído su libro 19th Century Art, que 
publicó junto con H. Janson (fig. 8), cuya cronología abarca un siglo 
XIX que inicia a finales del xv111, en 1776, año de la Independencia 
de los Estados Unidos, y que marca cambios en la pintura de historia 
al haber nuevos héroes y gran cantidad de batallas.'* Aparecen en el 
escenario de los recién fundados Estados Unidos de América pintores 
de historia como Benjamin West así como los retratos de John Singel- 
ton Copley, este último interesado en presentar el origen de clase de 


12 Robert Rosenblum, “Picasso and the Topography of Cubism”, en Picasso in Retro- 
spect (Londres: Elek, 1973), 45-75. 

15 Robert Rosenblum, “Elementos populares en el cubismo”, en III Coloquio Inter- 
nacional de Historia del Arte. La iconografía en el arte contemporáneo (México: Univer- 
sidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1982), 233- 
242. Horst W. Janson y Robert Rosenblum, 19th Century Art (Nueva York: Prentice Hall/ 
Abrams, 1984). 
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Robert Rosenblum y H.W. Janson 


El ARTE DEL SIGLO MA 


8. Robert Rosenblum y H. W. 
Janson, El arte del siglo xIx, 1984 


sus representados por medio de sus atuendos, su relación con diversos 
objetos que se vuelven claves en la búsqueda de identificar estos per- 
sonajes en términos de jerarquía, ocupación y clase social. Este libro 
ve la confluencia de estos nuevos hechos con la ilustración europea 
y los viajeros. Entre ellos, Rosenblum concede importancia al Capi- 
tán Cook, navegante inglés que partió a las Islas del Mar del Sur, y a 
muchos otros que marcaron una nueva era de integración hacia una 
cultura realmente universal, sin dimensionar, hay que decir, “lo uni- 
versal” como un componente del colonialismo europeo. 

Si los nuevos ideales republicanos están presentes en este libro de 
Rosenblum, como lo indica una de las portadas de El arte del siglo x1x 
del cual se hicieron varias ediciones, lo femenino tendrá una enorme 
importancia. La imagen de Flaming Jane (1895) ya indica una nueva 
sensibilidad pictórica y el ascenso del erotismo y la sensualidad en pin- 
tura. Hay coincidencias entre ambos (Ramírez y Rosenblum) frente a 
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los procesos de la modernidad que introducen y amplían, por medio de 
las imágenes, temas históricos relativos a un mundo que buscaba nue- 
vos regímenes sociales y políticos que suponían la entrada de nuevos 
protagonistas en la historia del arte, entre las que se esbozan los temas 
de raza y género. 


LA PINTURA DE HISTORIA EN MÉXICO 


La contribución de Ramírez a la pintura de historia patente en diversos 
estudios generales y en largos artículos dedicados a temas específicos, 
corre en dos direcciones: una de ellas establece la estrecha relación en- 
tre los hechos históricos y la pintura de historia que se realizaba en la 
Academia de San Carlos —después Escuela Nacional de Bellas Artes— 
por medio de un revelador análisis iconográfico en el que los motivos 
complejos empiezan a transformarse en signos transparentes, como es 
el caso de “La cautividad de los hebreos en Babilonia” con el siguiente 
subtítulo: “Pintura bíblica y nacionalismo conservador en la academia 
mexicana a mediados del siglo x1x” y que presentó en el XVII Colo- 
quio Internacional de Historia del Arte del 118 celebrado en Zacatecas.'* 
Ahí se conocieron varios expertos latinoamericanos en el arte del siglo 
xix como Natalia Majluf, Roberto Amigo y Laura Malosetti cuyos tra- 
bajos serían publicados junto con el de Ramírez en el tomo 2 de las 
memorias de Arte, historia e identidad en América: visiones compara- 
tivas. Varios de estos trabajos aluden a temas cercanos al tratado por 
Ramírez que se ocupan de otros cautiverios patentes en el análisis de 
género o la raza y el papel de las imágenes en la formulación del con- 
cepto de nación. 

(fig. 9) “La cautividad de los hebreos en Babilonia” es un trabajo 
emblemático de una de las innovaciones de Ramírez, que consiste en 


14 Fausto Ramírez Rojas, “La cautividad de los hebreos en Babilonia: pintura bíblica 
y nacionalismo conservador en la Academia mexicana a mediados del siglo x1x”, en XVII 
Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en América: visiones 
comparativas, vol. 2 (México: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de 
Investigaciones Estéticas, 1994), 279-297. 
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9. Joaquín Ramirez. El cautiverio de los hebreos en Babilonia, 1858 


fracturar la idea de que solo la perspectiva liberal debía de tomarse 
en cuenta para pensar el nacionalismo mexicano. Otra observación 
importante por parte del autor consistió en señalar que no solo los 
temas patrióticos fueron la materia de la pintura de historia, tam- 
bién esos extraños temas bíblicos tenían una función muy precisa. 
Ramírez valora lo que llama el proceso de la constitución de las ideas 
y mira la producción pictórica de la Academia como una lucha ideo- 
lógica entre conservadores y liberales. En esa lucha los temas bíbli- 
cos fueron un instrumento del ideario conservador en la formación 
de una escuela nacional. El amor a la Biblia sería el posible lazo de 
unión para esta facción que veía una nación fragmentada. El fin del 
conflicto sería la mejor manera de enfrentar al enemigo del norte, 
los Estados Unidos, quienes ya se habían llevado una buena parte del 
territorio nacional como Texas y California. Los conservadores veían 
en los liberales a los grandes simpatizantes de los Estados Unidos y 
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estaban preocupados por la tolerancia religiosa que, sentían, podía 
atacar al cristianismo. 

Los temas bíblicos frecuentes en la Academia eran generalmente 
los más sombríos y en palabras de Ramírez “Lejos de estar desvincula- 
dos de la realidad histórica del momento (como la historiografía tra- 
dicional se ha empeñado en repetir, en son de reproche) las pinturas 
bíblicas de los años cincuenta aluden de manera indirecta y analógica 
a las dramáticas circunstancias en que se desenvolvió la vida de la na- 
ción, por lo general, contemplada desde una óptica conservadora.”** 
La perspectiva de Fausto Ramírez sobre la historia nacional está im- 
bricada con la historia cultural de Europa, y el tema está directamente 
relacionado con una parte del argumento de la ópera Nabuco de Verdi, 
estrenada en 1842. Ramírez concede un buen espacio a esta afinidad 
como parte de una expresión, quizá en lenguaje cifrado, en favor de 
una Italia libre y unificada. Su éxito (el de Nabuco) también se basó en 
que el protagonista de esta Ópera es el pueblo que se convierte en coro; 
como señala el autor, esta obra fue conocida en México y la segunda es- 
cena del acto tercero y su coro Va pensiero sullali dorate fue escuchado 
ya completo en 1856, y éste es el pasaje, según Ramírez, más relaciona- 
do con el cuadro. El tema también continúa en la poesía romántica de 
José Joaquín Pesado y Manuel Carpio, que Ramírez rescató para redon- 
dear su argumento de este tema y su sentido político. 

Mucho más ha escrito Ramírez sobre la pintura de historia. Junto 
con Esther Acevedo coordinó La fabricación del Estado,'* que atiende el 
surgimiento de una pintura de historia laica que aparece en tiempos de 
la intervención francesa (1864-1867), pues será el emperador extranje- 
ro rubio y de ojos azules, acompañado de su esposa Carlota de Bélgica 
el que inicie una pintura de historia mexicana.” Veía Maximiliano, dirá 


15 Fausto Ramírez, “La cautividad de los hebreos en Babilonia”, 291. 

16 Esther Acevedo y Fausto Ramírez, coords., Los pinceles de la historia. La fabrica- 
ción del Estado 1864-1910 (México: Museo Nacional de Arte, 2013). 

17 E, Acevedo y E. Ramírez, Los pinceles de la historia. La fabricación del Estado, 
28. Véanse Esther Acevedo, “Los comienzos de una historia laica en imágenes”, en La 
fabricación del Estado, 38-41 y Fausto Ramírez, “Entre la alegoría y la crónica visual: las 
modalidades estilísticas del Segundo imperio 1864-1867”, en Testimonios artísticos de un 
episodio fugaz (1864-1867) (México: Museo Nacional de Arte, 1995). 
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Ramírez, la utilidad de un programa iconográfico imperial y su propia 
historia, como una continuación de la europea que pudiese unir al pre- 
sente mexicano. 

La fabricación del Estado es un concepto que abarca la Repú- 
blica Restaurada (1867-1876) y el porfiriato (1877-1911). Éstos son 
los tiempos, según nuestro autor, de grandes composiciones sobre la 
historia patria trabajada dentro de los presupuestos académicos. Es 
el momento de un Estado Nación moderno, que demanda la con- 
tribución de las artes visuales para construir una imagen destinada 
a sugerir la fusión de un pasado con el presente. Ramírez, lector de 
Tomas Pérez Vejo, integrará a su manera de pensar algunos de sus 
señalamientos: “Entender la forma en que los pintores de historia die- 
ron imágenes a las historias nacionales es una forma de entender el 
proceso de construcción, de la invención de nación como un proceso 
identitario de modernidad.”* Su artículo es crítico de la formación de 
un poder centralizado y del uso de las imágenes para ese fin, como ha 
sido el caso del imaginario prehispánico y el cultivo del desdén por 
lo colonial. 


MODERNISMO Y VANGUARDIA 


Puede decirse que el gran trabajo de Fausto Ramírez ha consistido 
en reunir una obra compleja que da cuenta de las muchas historias, 
fracturas e innovaciones que caracterizaron el periodo que le ha in- 
teresado investigar. Es de notarse que no ha tenido limitaciones para 
adoptar los instrumentos teóricos que mejor le funcionan, con el fin 
de lograr una historia del arte y un análisis de la imagen que mejor 
contribuye a entender la historia política, social, intelectual y sensible 
de México durante el largo siglo xIx, que inicia en el campo artístico 
con la fundación de la Academia en el tardío siglo xvI11 y termina 


18 Tomás Pérez Vejo, “Pintura de historia e imaginario nacional: el pasado en imá- 
genes”, citado en Acevedo y Ramírez, Los pinceles de la historia. La fabricación del Estado 
1864-1910, 17. 
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entre 1911 y 1914, fechas que corresponden al cierre del ciclo moder- 
nista. Éste será uno de los movimientos que más llegarían a interesarle 
por estar en el linde entre dos siglos y por ser un capítulo fundamental 
de sus reflexiones sobre la modernidad, en las que ha encontrado afi- 
nidades con Marshall Berman.'* En Modernización y modernismo en 
el arte mexicano,?”” Ramírez abre su libro con una referencia a Berman 
y su exitoso libro escrito a finales de los años ochenta: Todo lo sólido se 
desvanece en el aire. Ramírez coincide con Berman en la concepción 
del signo central de la modernidad como cambio permanente y fun- 
dación de nuevos inicios. Esta definición de modernidad le es útil a 
Ramírez para pensar el estatismo en la historia del arte mexicano, en 
ocasiones producto de cánones preestablecidos por falta de investiga- 
ción y por la larga duración de estereotipos sobre lo que ha sido el arte 
mexicano. 

Otro autor sobre la modernidad hace pensar en las renovacio- 
nes que emergieron en la obra de Fausto Ramírez, se trata de Ma- 
tei Cálinescu,” quien concibe la modernidad como dos realidades 
en conflicto: la idea de avance material y la explicación racional del 
mundo tensionada por la modernidad estética, ligada al dandismo y 
la transgresión, al sentimiento de orfandad y a la pérdida del centro 
conflictuado con lo religioso e interferidos por una fuerte presen- 
cia de lo femenino. Éstas son las coordenadas del Modernismo, el 
movimiento que cobra mayor importancia para desarrollar su idea 
que piensa el tiempo de entre siglos como el inicio de la vanguardia 
en México y Latinoamérica. Fausto Ramírez mira con ojos críticos 
la reflexión sobre la modernidad estética en México. En 1991 con la 
exposición Modernidad y modernización en el arte mexicano 1920- 
1960, aún dominaba la idea de que en México no había habido Van- 


12 Marshall Berman, Todo lo sólido se desvanece en el aire. La experiencia de la mo- 
dernidad (México: Siglo XXI, 1989). 

2% Fausto Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano (México: Uni- 
versidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008). 

2! Matei Cálinescu, Five Faces of Modernity. Modernism. Avant-garde, Decadence, 
Kitsch, Postmodernism (Durham: Duke University Press, 1987). 

2 Olivier Debroise, ed. Modernidad y modernización en el arte mexicano, 1920- 
1960 (México: Museo Nacional de Arte, 1991). 
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guardia hasta que llegó el Estridentismo,” que en efecto tenía una 
retórica futurista, un plan de acción político e innovación literaria, 
pero escueto en imágenes. Para Ramírez, quien establece otra crono- 
logía y otra lógica para calificar el inicio de la vanguardia en México, 
es el cambio ocurrido en las últimas décadas del siglo x1x cuando se 
adopta la primera actitud propositiva y rupturista en las letras y las 
artes, y compara la revisión que del problema hizo la historia del arte 
español con la generación del 98.” Con ello renueva la idea y cito 
“nuestro modernismo plástico constituye un tiempo de renovación 
estética” y esto, de acuerdo con nuestro autor, no ha podido verse 
en la medida que la historiografía posrevolucionaria ha hablado mal 
del siglo xIx y de las décadas encabalgadas en el fin de siglo. Quizá 
por eso su libro, que reúne algunos de sus ensayos seminales sobre 
este tema, lleva por título Modernización y modernismo. El acento de 
Ramírez en el Modernismo nos lleva a citar a Cálinescu, quien se ha 
ocupado del Modernismo latinoamericano. La historia de la palabra 
modernismo demuestra, dice Matei Cálinescu en Las cinco caras de 
la modernidad, que ese término fue utilizado por los antimodernos 
quienes, por medio de la terminación ¡smo, descalificaban aquellas 
manifestaciones de las últimas décadas del siglo x1x que invadían el 
clasicismo y se salían de la norma.” El Modernismo será rehabilitado 
por Rubén Darío en 1890, e implica la independencia de la autoridad 
cultural de España y un acercamiento a Francia por medio del parna- 
sianismo, el decadentismo y el simbolismo. El logro del modernismo 
hispanoamericano, según Cálinescu, es haberse desprendido de las 
facciones y disputas sobre las distintas tendencias que fragmentaron 
esta nueva tendencia en Francia; en Hispanoamérica, en cambio se 
dio la bienvenida a este cambio radical en la literatura y las artes de 


23 Reyes Palma, “Vanguardia: año cero”, en Olivier Debroise, ed., Modernidad y 
modernización en el arte mexicano, 43-52. 

24 Fausto Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano (México: Uni- 
versidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008). 

2% Cálinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch, 
Postmodernism, 69. 
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fin de siglo, que conforma ya una parte sustancial del debate sobre la 
modernidad.” 

Con el profundo conocimiento de las distintas tendencias y mo- 
vimientos culturales que revelaron una nueva sensibilidad, Ramírez 
defenestra la idea de que no hubo vanguardia en México hasta los años 
veinte, y reconstruye lo nuevo y lo radical en el ideario simbolista y 
su diversidad de ideas y obras, su historia cultural y sus motivaciones 
estéticas. 

El simbolismo expresa, según nuestro autor, el sentimiento de fin 
de siglo como reacción a la pérdida de espiritualidad y el aumento del 
materialismo. El arte se perfila como un camino de redención donde 
el artista es el oficiante y profeta. Esto forma parte del discurso central 
de dos publicaciones fundamentales para el estudio de la época: la re- 
vista Azul y la Revista Moderna (1894-1896). 

En el ideario estético de Ángel Zárraga, Ramírez ve los puntos de 
coincidencia con el nuevo pensamiento visual de la primera década 
del siglo xx. Zárraga escribe sobre la necesidad de dominar los medios 
expresivos del arte. Su idea era formular una estética fundamentada 
en la abstracción y el color para revelar los sentimientos, un lenguaje 
donde se acerca a Kandinsky y su concepto de sinestesia, como expre- 
sión de un estado espiritual. La interrelación de las artes será el modelo, 
puesto que Zárraga utiliza un lenguaje que evoca a la música como 
armonía, notas y ritmos.” 

Las premisas estéticas del simbolismo europeo, según Ramírez, 
estuvieron bien asimiladas en el medio intelectual mexicano, y uno de 
sus fines fue intentar explicar y comprender la situación del ser hu- 
mano en el cosmos. Una de sus tesis principales fue plantear la inter- 
dependencia del mundo natural: un universo recorrido por la misma 
energía biológica y obediente de un sistema o red de correspondencias, 
palabra clave para el simbolismo que aspira a la síntesis de todas las 


2 Cálinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch, 
Postmodernism, 70. 

2 Fausto Ramírez, “El simbolismo en México”, en El espejo simbolista. Europa y 
México, 1870-1920 (México: Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Autónoma 
de México, 2004). 
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artes. Una tendencia presente ya desde el tardío siglo xIx en las óperas 
wagnerianas, y acentuada por Kandinsky y su invención de obras de 
teatro como la de 1909, El sonido amarillo (Der Gelbe Klang), referidos 
a la teoría del color y la sinestesia, una propuesta de fusión de las artes 
con carácter intermedial. 

Como movimiento complejo, el simbolismo se caracterizó por 
constantes contrastes, junto a las ideas de elevación de lo artístico había 
afinidades con la fragilidad de la vida y una vivencia de desplazamien- 
to. Encuentra Ramírez este mismo ambiente en algunas pinturas de 
Diego Rivera como El paseo de los melancólicos o La Castañeda de 1904, 
tema e idea que es afín al libro de Rosenblum ya comentado, puesto que 
la última imagen que cierra sus reflexiones sobre la pintura de fin de 
siglo es: El fin del camino de Pablo Picasso, 1898-1899. 

Pero quizá uno de los grandes atractivos que presentaba el simbo- 
lismo era ser un movimiento que le permitiría resolver en forma más 
acabada el tema del alma nacional que ya había percibido, junto con 
Esther Acevedo, en las obras que encomendó Maximiliano y que conti- 
nuaría, en esta generación entre dos siglos, particularmente Saturnino 
Herrán. En sus palabras: “La generación simbolista acertó en resolver 
la paradoja de satisfacer objetivamente las ambiciones nacionalistas y 
de ser partícipe, al mismo tiempo y a cabalidad en el intercambio y la 
diseminación de cultura e idea a escala internacional” 


LA NATURALEZA Y LO FEMENINO 


(fig. 10) La pintura de Felipe Gutiérrez de 1891 es una obra ligada, por 
una parte, a la iconografía política; el cuerpo femenino sobre un vasto 
territorio es parte de su ideario, pero sobre todo es un desnudo con una 
nueva tradición y también es un paisaje. Implica un cambio importante 
en la tradición del desnudo en la Academia y sus investigaciones han 


2£ Guilles Genty, “The Homeland Regained”, en Lost Paradise: Symbolic Europe, ci- 
tado en Fausto Ramírez, “El simbolismo en México”, en El espejo simbolista. Europa y 
México, 1870-1920, 56. 
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10. Fausto Ramírez y Angélica Velázquez Guadarrama frente a 
La cazadora de los andes de Felipe Gutiérrez, 2017 


rescatado una buena cantidad de obras con el tema. A lo largo de su 
trabajo Ramírez ha investigado la dupla entre erotismo y valores reli- 
giosos y también por medio de un estudio profundo sobre Julio Rue- 
las en sus grabados, ilustraciones diversas y pinturas, se ha acercado al 
tema de la mujer desde diversas ópticas; entre ellas, la prostitución en 
que la mujer aparece como víctima, pero también como la mujer fatal 
o victimaria, como es el cuadro Circe de Ruelas.” 

Hace tiempo que la naturaleza ocupa parte importante de sus tra- 
bajos, entre ellos su interés por José María Velasco,” quien se encuentra 


2 Fausto Ramírez, “Dos momentos del simbolismo en México: Julio Ruelas y Satur- 
nino Herrán”, Diálogos: Artes, letras, ciencias humanas, vol. 17, núm. 1, 97 (enero-febrero 
1981): 14-20. 

30 Véanse Fausto Ramírez, José María Velasco. Pintor de paisajes (México: Fondo 
de Cultura Económica/Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investi- 
gaciones Estéticas, 2017); Fausto Ramírez, introducción a Homenaje nacional José María 
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en el espectro contrario en la medida que el detalle y la descripción 
científica que captaban las distintas facetas y la grandeza de la natu- 
raleza. Una de las aportaciones de Fausto Ramírez al conocimiento de 
la obra de Velasco son los análisis iconográficos que le separan de su 
maestro Landesio y los resabios románticos / clasicistas para cuestio- 
nar las nociones establecidas sobre Velasco y encontrar en el paisajista 
naturalista aspectos de la pintura de historia. El trabajo de Fausto sobre 
Velasco es multifacético en la medida que analiza una gran variedad 
de cuadros en el orden y la circunstancia en que fueron pintados, y se 
pregunta por los cambios en la línea del horizonte y la iluminación, si 
acaso obedecen a un realismo naturalista y cuándo se transforman en 
imágenes políticas. Eso lo obtiene con gran capacidad de observación y 
por medio de hacerse, de la mano del conocimiento histórico, las pre- 
guntas adecuadas, por ejemplo ¿cuándo deja de haber personajes en la 
obra de Velasco, siendo el valle de México un lugar poblado? y de paso, 
¿en qué momento empieza a pintar con una luz crepuscular y qué es lo 
quiere mostrar y cuándo se inclina por ocultar?, ¿cuál es la importancia 
del valle de México? 

Dos publicaciones recogen la investigación y los textos de Fausto 
Ramírez dedicados a José María Velasco: “Acotaciones iconográficas”, 
que apareció en el Homenaje Nacional a José María Velasco, y ahora una 
publicación de reciente aparición: José María Velasco. Pintor de paisajes. 

Para Ramírez aquella obra paisajística de Velasco enfocada en el 
valle de México, aquella robustecida conciencia de México, traducida 
en una voluntad de adhesión e identificación con el suelo y tierra de 
nativos, emblematizados por la imagen del altiplano central en que se 
antojara dejar compendiada la historia del país.* 


Velasco (1840-1912) (México: Consejo Nacional de para la Cultura y las Artes, 1993); 
Fausto Ramírez, “La materia del arte: visión y color en los paisajes de Landesio y Velas- 
co”, en La materia del arte: José María Velasco y Hermenegildo Bustos (México: Consejo 
Nacional para la Cultura y las Artes, 2004); Fausto Ramírez, “Acotaciones iconográficas 
en la evolución de episodios y localidades en los paisajes de José María Velasco”, en José 
María Velasco. Homenaje (México: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto 
de Investigaciones Estéticas, 1989). 

31 Véanse Fausto Ramírez, José María Velasco. Pintor de paisajes; Fausto Ramírez, 
introducción a Homenaje nacional a José María Velasco (1840-1912); Fausto Ramírez, “La 
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Las aproximaciones al Velasco científico son quizá uno de los epi- 
sodios más atractivos, aparece el geólogo y el zoólogo (los estudios so- 
bre el ajolote) y su labor como miembro y vicepresidente de la sociedad 
mexicana de historia natural y su dedicación al dibujo arqueológico, 
a partir de lo cual realiza un cuadro de gran impacto sobre el paisaje 
en el que despunta el tiempo prehispánico. Uno de los atractivos de la 
investigación es entender que todas estas habilidades provenían de la or- 
ganización de la cultura y de los requisitos para hacer investigación en 
el Museo Nacional. 

En 1877 hará una de sus obras maestras, Vista del valle de Méxi- 
co desde el Cerro de Santa Isabel; “con sutil acierto, el artista escogió 
el episodio más adecuado para animar y connotar una composición 
concebida como un audaz vuelo de la mirada... también conviene 
poner en debida perspectiva histórica este cuadro de 1877, un año 
difícil para el régimen de Porfirio Díaz”.*? El gobierno de los Estados 
Unidos reclamaba una deuda que México tenía reconocida y estaba en 
proceso de pago, por estos motivos los Estados Unidos amenazaban 
con una nueva intervención. La deuda fue pagada por los ciudadanos 
y buena parte de los profesores y empleados de Escuela Nacional de 
Bellas Artes, y en estas circunstancias Velasco pintó esta obra que re- 
mitiría a la exposición nacional de París en 1878. “Estoy convencido 
de que Velasco poseía una afinada sensibilidad para percibir y reflejar, 
en las localidades y episodios que pintaba, los visos cambiantes del 
acaecer histórico, ese simultáneo sentido del lugar y el tiempo que 
define al buen paisajista”.** La obra tiene en su primer plano un águila 
y un nopal, que permiten pensar que la interpretación de la misma es 
un símbolo nacional. 


materia del arte: visión y color en los paisajes de Landesio y Velasco”, en La materia del 
arte: José María Velasco y Hermenegildo Bustos; Fausto Ramírez, “Acotaciones iconográ- 
ficas en la evolución de episodios y localidades en los paisajes de José María Velasco”, en 
José María Velasco. Homenaje. 

% Fausto Ramírez, José María Velasco. Pintor de paisajes, 53-54. 
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11. José Clemente Orozco, La ciencia, el trabajo y el arte, 1930-1931 


ARTISTAS E INICIADOS 


(fig. 11) David Brading, en Mito y profecía en la historia de México,** 
intenta entender cómo se construye la historia de México y analiza el 
papel de José Vasconcelos en la transformación de un pasado reciente 
en mito político. “La Revolución”, dice Brading, “en gran parte gracias a 
Vasconcelos, ha sido definida como un parteaguas en la vida nacional. 
Con este filósofo y escritor nace el patronazgo del muralismo, y pinto- 
res como José Clemente Orozco y Diego Rivera pintaban con asom- 
brosa percepción los principales mitos que habían obsesionado al es- 
píritu mexicano desde la llegada de los españoles”. “Más que cualquier 
texto literario”, dice Brading, en lo que parece ser un tono crítico sobre 
la función de la historia, “son los murales los que resumen y expresan la 
tradición política mexicana” > 

Este escrito de Brading publicado en los años ochenta pone de 
relieve lo atinado del asombroso texto de Fausto Ramírez, “Artistas e 
iniciados en la pintura de Orozco”.* En este artículo largo da una po- 
tente vuelta de tuerca y desarma las ideas establecidas sobre la obra de 


4 David Brading, Mito y profecía en la historia de México (México: Vuelta, 1989), 20. 

3 D. Brading, Mito y profecía en la historia de México, 20. 

36 E. Ramírez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco”, en Modernización 
y modernismo, 279-296. Publicado por primera vez en VI Coloquio Internacional de His- 
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Orozco como el lado melancólico de la Revolución y la postulación del 
pintor de Guadalajara como el crítico de la violencia durante la Revo- 
lución de 1910 al situarlo en un quehacer simbólico mucho más com- 
plejo. En tono pausado, Fausto Ramírez inicia su innovador relato por 
medio de la impecable descripción de La alegoría de las ciencias y las 
artes que Orozco pintó en la New School for Social Research (fig. 11). 
Entre 1930-1931, dice Ramírez, despertará su curiosidad por intentar 
una iconografía distinta en la que no hay énfasis sobre los rostros pero 
sí sobre las acciones y los instrumentos como el caso del golpe de un 
martillo sobre un yunque que significa el trabajo manual, o un arcoiris 
y una escuadra referente al artista como el vuelo de la imaginación y el 
orden. 

Hay otro signo más que apela a una nueva lectura iconográfica 
cuando aparece el científico con su escuadra y compás, tema que vol- 
vería a incluir Orozco en el mural de Dartmouth College, pero esta vez 
en un distinto orden, donde el artista ocupará la posición de mediador 
entre el trabajo manual y la ciencia. Este texto de Ramírez sobre Orozco 
gira alrededor de la imagen del artista como moderno pintor de histo- 
ria como en cierta forma lo fueron los muralistas, pero el énfasis mayor 
recae sobre el papel y la función del artista como un ser iluminado, 
una especie de Prometeo, primer practicante e impulsor del arte. Pero 
en la concepción de Orozco el artista también es un vidente con capa- 
cidades extraordinarias de observación y enorme espiritualidad. Esta 
perspectiva que proviene del simbolismo era discutida y practicada en 
la Academia, y como ya sabemos, se trata de uno de los movimientos 
artísticos más cercanos a Ramírez. 

La coyuntura en la que se realiza este mural es el tiempo que Oroz- 
co pasa en los Estados Unidos y establece una cercanía con el círculo de 
los Sikelianos, preocupados por una mejor humanidad. Sin embargo, 
el ashram, como también se le conocía, no fue tan diferente de las ideas 
comentadas y leídas por los miembros del Ateneo de la Juventud, en 


toria del Arte. Orozco: Una relectura (México: Universidad Nacional Autónoma de Méxi- 
co- Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983). 
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donde Vasconcelos y Caso concedieron a la experiencia estética una 
importancia seminal y se opusieron al positivismo. 

Esta argumentación comprende una buena parte del artículo que 
intenta demostrar el ambiente intelectual de las primeras décadas del 
siglo xx en México. Los ateneístas estaban conscientes de las ideas de 
Nietzsche, Schopenhauer y Bergson, y para ellos el artista sería el vi- 
sionario capaz de percibir el alma oculta de las cosas, el arte será un 
bosque de símbolos y la abstracción será el triunfo del simbolismo y de 
lo espiritual, esto, dice Ramírez, sugiere la relación con el pensamiento 
oculto y esotérico.” Los simbolistas en el campo de las imágenes y las 
letras practicaban diversas formas de religiosidad y espiritualidad: en- 
tre ellos, Baudelaire, Mallarmé, Huysmans, Moreau y Redon o Kupka, 
Kandinsky y Mondrian. Lo abstracto ofrecía a lo finisecular una salida 
a la religión y el ateísmo. Édouard Schuré divulgó su libro Les grands 
initiés en 1889, también en esta época hubo publicaciones de las So- 
ciedades teosóficas en Hispanoamérica, ente otros Ruelas y José Juan 
Tablada eran cercanos a esta forma de entender el mundo. Si bien el 
esoterismo de Orozco es abordado por Ramírez siempre desde la po- 
sibilidad, pues no hay documento ni declaraciones del artista ya que no 
solía comentar las explicaciones e interpretaciones que sobre su obra se 
hacían, la evidencia está en las imágenes, desde las obras desaparecidas 
o destruidas de la Preparatoria Nacional hasta aquellas que podemos 
observar como Maternidad, Omnisciencia, y los murales de la New 
School y Dartmouth College. También está el monumental Hidalgo en 
el palacio de gobierno de Jalisco y el Prometeo en llamas en el Hospicio 
Cabañas. 

La importancia de este artículo reside en la capacidad de Ramírez 
de ser quizá uno de los primeros historiadores del arte en romper con 
la noción del muralismo mexicano como un lenguaje público funda- 
mentalmente, y en directa correspondencia con un nuevo quehacer 
histórico que deriva de la nueva etapa que aparece con la Revolución. 
Desde la iconología, Ramírez observa aquellas obras que indican un 
cambio en el ideario simbólico de Orozco, más importante aún es su 


37 E Ramírez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco”, 419. 
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capacidad de una detenida y fina observación que hace patente su inte- 
rés por construir un método de análisis de lo simbólico, lo cual contri- 
buye de manera contundente al análisis de las posibilidades de renovar 
los estudios sobre el movimiento de pintura mural. 


o 


Este homenaje me ha dado la oportunidad de volverle a leer y disfrutar 
de su escritura exacta y afinada. Nada, me atrevo a decir, sale de su plu- 
ma sin el apoyo de las fuentes y la escritura de su propio pensamiento, a 
la luz de un enfoque prismático que va construyendo un fino telar que 
transita de lo circundante a lo interno, en el que despliega su talento 
para la historia social del arte construida desde lo visual; es decir desde 
las entrañas de la imagen y su carga simbólica. En ocasiones sus traba- 
jos se organizan en torno a una trama que lleva a la revelación de algo 
inédito y sorpresivo. Eso permite el entusiasmo del lector, que le va si- 
guiendo sin soltar el texto, y que desde el inicio percibe que hay un lugar 
de llegada que cambiará la forma de entender el sentido que se anida en 
una pintura, dibujo o grabado, y de ahí a comprender una mentalidad 
y una época. Respetuoso de quienes han escrito antes sobre los temas 
que le interesan, pero con firmeza y fundamento en la investigación y el 
conocimiento, pone de cabeza hipótesis que han detenido el avance de 
la historia del arte en México, como lo son los esquemas cronológicos 
que indican inicio y término, dónde empieza lo nuevo, o cómo circuns- 
cribimos lo moderno y la vanguardia; dónde empieza la noción de lo 
propio y de lo nacional que se inscribe en lo local y dónde está el cos- 
mopolitismo de México, en qué sentido la historia del arte contradice, 
ilumina o complementa la disciplina de la historia. Fausto Ramírez 
ha contribuido a entender mejor la enorme complejidad del siglo xrx 
y la primeras décadas del xx en México y los diferentes movimientos 
políticos y sociales que se sucedieron en estos tiempos de profundo 
cambio. Son tiempos en que se manifestó el ascenso de nuevas clases 
sociales y también una nueva idea del poder y del Estado que obliga 
a mirar, comprender y utilizar la diversidad cultural y étnica. En ese 
sentido, la contribución de Ramírez ha sido fracturar ideas monolíticas 
y estereotipos de facciones por medio de un análisis más que cuidado- 
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12. María José Esparza 
Liberal, Juana Gutiérrez 
Haces, Angélica Velázquez 
Guadarrama, Juan Martín, 
Jaime Cuadriello y Fausto 
Ramírez en los prismas 
basálticos de Santa María 
Regla, Hidalgo, México. 
Foto: Ernesto Peñaloza 
Méndez, 1994 


so de la pintura de historia que haría uso de iconografías de encuadre 
para relacionarse con las ideas y las acciones políticas de su tiempo. 
Para ello, me parece que Fausto tuvo que mirar con detenimiento los 
estereotipos heredados de lo que llamamos historia de bronce, ésa que 
no es proclive a la diversidad y a la fractura. Su historia del arte es una 
militancia que parte de su convencimiento del poder de las imágenes 
para entender e iluminar la historia política y cultural. Su trayectoria 
cuestiona, sobre todo, el muro interpuesto entre el saber y el poder. 

(fig. 12) El maestro generoso, el compañero y el investigador nos ha 
convocado, y esta última imagen es reveladora de un círculo de saberes: 
acá, entre rocas prismáticas y un paisaje geológico digno de la Ilustra- 
ción, están algunos compañeros preocupados por temas y problemas 
que van desde la modernidad ilustrada hasta el simbolismo, éste es un 
emblema de amistad y a la vez de los diversos intereses intelectuales de 
Fausto Ramírez. 
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Este espacio me permite comenzar por un momento autorreferencial, 
un evento decisivo y afectivo en mi carrera profesional: en 1977, cur- 
sando la licenciatura, Fausto me invitó a participar en un proyecto para 
catalogar y sistematizar las tipologías arquitectónicas del siglo xIx, que 
a la postre redundó en un capítulo para la Historia del arte mexicano 
de Salvat Editores y en mi tesis de licenciatura, realizados bajo su tutela 
generosa e inspiradora. Nos reuníamos en su oficina en horarios fuera 
de clase e integrábamos apretados álbumes de diapositivas, luego de 
distintos viajes que cada uno hacía por su cuenta por las ciudades del 
centro, el sur y el norte de país. Los sábados, ya juntos, solíamos reco- 
rrer la Ciudad de México y alrededores para fotografiar y razonar un 
campo de conocimiento que, con su visión y amplia cultura, buscaba 
en su conjunto renovar los estudios del siglo xrx. Aquellos nuevos plan- 
teamientos y las lecturas disciplinares que me asignaba me llenaban de 
entusiasmo y motivación y, desde luego, su calidez humana y su aper- 
tura intelectual sin reservas, no obstante mis limitaciones. Pude mirar 
con asombro, desde su taller personal, como redactaba una historia del 
arte que no se podía leer en otra parte, centrada en los objetos mismos 
e interpretados desde sus propios términos y, gracias a su erudición, 
confrontados con la literatura de la época, el pensamiento histórico y 
la nueva crítica disciplinar. Los cuadros y las esculturas decimonónicos 
comenzaron a tener voz propia, conformando un pensamiento figu- 
rativo desde cada contexto cultural y cruzaron el umbral de lo latente 


[61] 
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para tornarse en dispositivos elocuentes, tal como hacía reflexionar a 
sus alumnos, al leer un texto clásico de Edward Wind.' 

(fig. 1) Una ocasión recorriendo el Palacio de Minería y admirando 
la ornamentación de su capilla doméstica me soltó a rajatabla: “Es el 
colmo, Jaime, que no sepamos nada acerca del programa iconográfico 
de este espacio, ya no digamos de su comitencia y mensaje; ni Tous- 
saint, ni Justino, ni De la Maza, ni Moyssén nos dicen nada de lo que 
ocurre en estos espléndidos murales ejecutados al temple, limitándose 
al aprecio o desprecio estilístico: luego de dos siglos permanecen silen- 
ciados”.? Máxime que era uno de los recintos mejor logrados conforme 
a los ideales estéticos de la academia neoclásica y a su purismo integra- 
dor (como el estilo Luis XVI), concebido al alimón entre los directores 
Manuel Tolsá y Rafael Ximeno y Planes; pero, sobre todo, realizado con 
un tema localista con un dejo del costumbrismo goyesco. Este llamado 
de atención me cimbró, me clavó la espinita de la curiosidad pero al 
cabo extravié el camino provocando un contra efecto: fue el momento 
de una disyunción vocacional (alternancia o exclusión de dos realidades) 
y empecé por abandonar los estudios del siglo xIx y apasionarme por la 


! Edgar Wind, Los misterios paganos del Renacimiento, traducción y edición de Ja- 
vier Sánchez García-Gutiérrez (Madrid: Alianza, 1998). Edgar Wind, La elocuencia de 
los símbolos. Estudios sobre arte humanista, traducción de Luis Millán, edición de Jaynie 
Anderson (Madrid: Alianza, 1983). 

? La única descripción que analizaba la escena del pocito seguía siendo la de Justino 
Fernández de 1951 quien ponderó la calidad de las pinturas. Entonces se limitó a decirnos 
que allí estaba representado el obispo Zumárraga, aunque sin abundar en el argumento 
de “la historia”: “En este caso se trata de un paisaje terrenal con figuras, todo en la parte 
baja de la composición estructurada con diagonales. Al centro fray Juan de Zumárraga 
rodeado de otros prelados, personas de calidad, a pie o acaballo, y gente del pueblo, señala 
el sitio en que brotó el agua milagrosa, cuyo borbotón forma un arroyo; a la derecha hay 
grupos de familias indígenas y a la izquierda la parte posterior de una carroza; un monte 
lejano, unos árboles y arbustos y varias piedras completan la composición que deja libre el 
cielo para que allí aparezca entre nubes, querubines y amorini, la imagen de la Virgen de 
Guadalupe, autora ésta del milagro representado. Los gestos y las actitudes de las figuras 
son teatrales y la interpretación de los indígenas a la manera clásica tiene dignidad, si bien 
la idea es positivamente ridícula, más eran las ideas del tiempo y había que subsumir la 
realidad en la belleza. La escena no carece de animación, si se olvida uno de la idealización 
de todas las figuras, y el suave colorido en tonos claros sin grandes contrastes produce un 
conjunto muy agradable” Justino Fernández, El Palacio de Minería (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México, 1985), 64-65. 
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Ingeniería, Patrimonio Universitario, UNAM. Foto: Valentín Huache 
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pintura novohispana y por añadidura el inagotable campo del guada- 
lupanismo mexicano. Al paso del tiempo, Fausto redactó un comenta- 
rio para su libro seminal el Arte del siglo x1x en la Ciudad de México de 
1984 de editorial La Muralla y me encargó la novatada de escribir del 
tomo correspondiente del Arte regional en el siglo xIx, para mí fue un 
reto de debut y despedida.* 

Ya en los tomos de esta colección nuestro maestro se interrogaba, 
con su admirable intuición y ojo certero ¿Cómo explicar que en plena 
guerra de Independencia, Ximeno haya podido explayarse a su antojo 
con una temática de raigambre criolla, de hondo significado político y, 
en el caso del crucificado de la Capilla del Cristo de Santa Teresa, de 
extrema violencia entre indios, mestizos y peninsulares? Transcribo sus 
palabras: 


En este año crucial (1813), el académico Tolsá, compatriota y cole- 
ga de Ximeno, puso sus conocimientos en metalistería al servicio de 
la causa del rey, fundiendo cañones, obuses y proyectiles. Ese mis- 
mo año, concluido el Palacio de Minería, Ximeno pintaba en una de 
las bóvedas de la capilla otro mural de tema histórico moderno” (es 
decir, no clásico), ahora relacionado con la Virgen de Guadalupe, El 
milagro del pocito. Cierto que se trataba de la patrona del Colegio de 
Minas, mas no deja de parecernos audaz la elección del asunto pinta- 
do por Ximeno, pues en el siglo xv111 el guadalupanismo había venido 
convirtiéndose en un cada vez más franco emblema del *criollismo” 
Al enarbolar Hidalgo una imagen de la Virgen morena como estan- 
darte de la causa insurgente, su significado nacionalista se radicalizó, 
haciéndose cada vez más sospechoso para la facción española más 
recalcitrante. La pintura de Ximeno, que ilustra un episodio religioso 
legendario, pese a una innegable idealización de los tipos representa- 
dos, posee un marcado sabor costumbrista de festividad popular, no 
ajeno a algunos aspectos de las tapicerías goyescas. No es posible afir- 
mar que Ximeno haya tenido simpatía por la causa insurgente, pero 


* Fausto Ramírez, Arte del siglo xrx en la Ciudad de México (Madrid: La Muralla, 
1984). 
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ciertamente su actitud contrasta con la de Tolsá, al menos a nivel de 
predilecciones temáticas. Y tal vez no sea casual que el pintor haya 
conservado su puesto como director general de la Academia hasta su 
muerte en 1825, es decir, ya consumada la Independencia del país.* 


Con este acicate, me lancé al Archivo Histórico del Palacio de Minería 
(AHPM) y pude extraer de la documentación una información impor- 
tante, que hasta ahora puedo articular como argumento, luego de va- 
rios intentos fallidos o parciales, y no sin pena, ya que han pasado casi 
cuatro décadas; pero no sin antes agradecer y reconocer a mi maestro 
su paciencia con la dispersión de los jóvenes, que desde luego entiende, 
ya que durante este compás de espera no hay plazo que no se cumpla. 
Más allá de la deuda con el tema y el extravío de los problemas, nunca 
he dejado de sentirme acompañado en mi carrera y beneficiado por 
una amistad basada en el ejemplo, la discreción y la congruencia, jamás 
en el cultivo del vano prestigio, el poderío y las falsas reputaciones. 


PROGRAMA Y FUNCIÓN 


La planta y disposición de la capilla es en sí misma una novedad tipo- 
lógica dispuesta por Tolsá, pero también anclada en la tradición local: 


1 “Para la cúpula y el ábside de la Capilla del Señor de Santa Teresa, obra de Gon- 
zález Velázquez, Ximeno pintó sendos murales con temas relativos a la imagen del Cristo 
al que se rendía culto. Mas, también, estas obras corrieron con mala suerte, pues con el 
terremoto de 1845 cayó la cúpula al suelo. Se conserva una maqueta de la pintura absidal 
que representaba el motín de indios y españoles, vecinos del pueblo del Cardonal (cerca 
de Ixmiquilpan), que tuvo lugar hacia 1621, cuando las autoridades ordenaron trasladar 
a la capital el santocristo de caña venerado en aquel pueblo. Se trata, pues, de una pintura 
de tema histórico más o menos reciente, con personajes ataviados a la usanza de la épo- 
ca, y con un violento dramatismo de gusto moderno. Fue concluida en 1813, el año de 
mayor efervescencia revolucionaria en las luchas insurgentes, que se habían iniciado el 
16 de septiembre de 1810 bajo el mando de Miguel Hidalgo, quien incorporó a las masas 
al proceso liberador. En 1813, José María Morelos, sucesor de Hidalgo, lograba controlar 
una extensa área del virreinato, ante la impotencia de las tropas realistas, que sólo en 1814 
comenzarían a tornar a su favor el resultado de las operaciones militares”, E Ramírez, Arte 
del siglo x1x en la Ciudad de México, 18-19. 
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como toda capilla doméstica novohispana quedó programada en el piso 
noble del edificio, no obstante marcando el punto axial y de mayor je- 
rarquía o la contraparte a la que conduce la gran escalinata, ya no aco- 
dada como en los palacios del siglo xv111. No por nada era un espacio 
de uso privado para los jóvenes colegiales y debía quedar conectada con 
sus dependencias adyacentes tales como aulas, gabinetes, laboratorios y 
dormitorios. El discreto copete de la portada de cantera, con las armas 
de san Pedro labradas, apenas anuncia que se trata de un espacio dedi- 
cado al culto. Al ingresar, sorprende la ausencia de cúpula, sobre todo la 
planta rectangular transversal (24 metros de largo por 9.50 de ancho) y 
su bóveda, que es más bien un ático encasetonado que funciona como 
claristorio: trece óculos de arista que brindan intensa luminosidad.” El 
breve coro trasero, elevado y abalaustrado, sobre la puerta poniente de 
ingreso, también subraya la función litúrgica y, sin embargo, predomina 
el ambiente un tanto festivo y estucado de lo que pudo ser el salón de 
baile de un palacio nobiliario y su correspondiente balcón para la or- 
questa. 

(fig. 2) Todo es elegancia áulica de no ser porque todavía conserva 
íntegro su retablo policromo, diseño de Tolsá, tanto así que apenas se 
capta que existe un presbiterio mínimamente elevado sobre el resto del 
cuerpo. Este mueble se compone de dos columnas de mármol rosado y 
jaspeado (procedente de la villa de Cadereyta), de orden corintio, en las 
molduras y el viso del sagrario luce aplicaciones de calamina, labradas 
por el platero Antonio Caamaño, y está dedicado a la patrona del Co- 
legio: Santa María de Guadalupe, pintada en lienzo por Ximeno. Todo 
está flanqueado por dos basamentos con las esculturas tolsasianas de 
los vicepatronos jurados san Nicolás Tolentino (de la diputación de mi- 
neros) y san José patriarca (patrono del reino y la iglesia de Nueva Es- 
paña). En los muros, modulados por pilastras y tondos ochavados, Xi- 
meno pintó en grisalla unos amorini que cargan al ristre los emblemas 
litánicos y sólo es necesario elevar la mirada para deslumbrar los ojos 
con los dos plafones historiados al temple; así se acreditan las aptitudes 
del artista como pintor de perspectivas y techos, dado su paso por la 


5 J. Fernández, El Palacio de Minería, 61. 


67 


Rafael Ximeno y Planes y los murales del Colegio de Minería, 1809-1815 


SS 
A 


A 


al H 
4 8 
3 mn 
3 pa 


10 =: 
o “y , 


0Q,.994000060 


BN 
HO 


SAI 


0000 0000 


A 


Ss 7% | 


1825), Retablo de la Virgen de Guadalupe, 


2. Rafael Ximeno y Planes (1759 


ín Huache 


1810. Foto: Valent 


68 Jaime Cuadriello 


Academia de San Lucas de Roma y enlazando, aparentemente, con la 
tradición efectista del padre Pozzo o Pietro da Cortona, pero también 
con los techos del Palacio Real madrileño donde trabajaron Mengs y 
Tiépolo (se ha dicho siempre). En realidad sólo un plafón es de asunto 
histórico: El milagro del pocito, el otro es alegórico: La Asunción de la 
Virgen, patrona de la arquidiócesis. Y no deja de ser chocante a la vista 
que no haya correspondencia de escala y planos entre uno y otro: el pri- 
mero se desplanta a modo de anfiteatro narrativo y el segundo se eleva 
entre nimbos y escorzos, que van de acuerdo con el tema celeste, pero 
no tanto con la superficie plana que lo recibe y los marcos moldurados 
que delimitan ambos murales. En realidad, debe advertirse que Xime- 
no ensaya bajo dos partidos estéticos: el mural con el tema guadalu- 
pano es un quadro riportato, genéricamente hablando; el asuncionista 
estrictamente de perspectiva o quadratura; como veremos líneas abajo 
y tal como me lo ha hecho notar, con su buen ojo, Fausto Ramírez. 

También, más adelante será preciso señalar que el artista valen- 
ciano, junto con sus alumnos, había ejecutado poco antes la bóveda 
del crucero de la Catedral con el mismo tema asuncionista, pero a una 
escala colosal y con toda la corrección adecuada al efecto cóncavo del 
cimborrio.* No se olvide que Ximeno traía a cuestas su experiencia fa- 
miliar en este género: sobrino del pintor Luis Antonio Planes (1742- 
1821), su primer maestro en la academia valenciana y director de la 
misma, que también destacó en la pintura de techos. 

En el óleo del altar, la Guadalupana está representada a modo de 
mandylion o manto sagrado (para enfatizar la idea de su estampación 
milagrosa) y ondea de manera vexilológica sobre una veduta abreviada 
de la Ciudad de México y su valle, manifestando visualmente su jura y 
protectorado de 1737. Lo mismo ocurre con el baño de rosas que cae 
ante el ayate, y debemos advertir que el manto formando pliegues era 
un tipo iconográfico popularizado apenas desde la segunda mitad del 


6 Manuel Toussaint, Pintura colonial en México, edición de Xavier Moyssén (Méxi- 
co: Universidad Nacional Autónoma de México, 1990), 206-207. Xavier Moyssén, El pin- 
tor Rafael Ximeno y su libreta de dibujos (México: Sociedad de Exalumnos de la Facultad 
de Ingeniería, 1985). 
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siglo xvIH1, merced a una idea pictórica del veterano José de Alzíbar y 
grabada en la Academia por su director Jerónimo Antonio Gil.” 


DESCRIPCIÓN, ALEGÓRICA E HISTORIADA 


(fig. 3) En un paraje conocido como “del árbol del casahuate”, lugar que 
se tiene como sitio de la tercera aparición y al pie oriental del cerrito 
del Tepeyac, brota repentinamente un manantial ante el asombro de los 
congregados. Es diciembre de 1531 y se forma una suerte de comitiva 
que verifica y da fe de las apariciones que días antes ha presenciado el 
indio Juan Diego, y de los escenarios precisos en donde tuvieron lugar 
sus coloquios con la Virgen de Guadalupe. Al centro, el obispo fray 
Juan de Zumárraga, barbado, revestido con roquete y muceta y tocado 
por un sombrero de tejo, se lleva una mano al pecho (en señal de jura- 
mento) por encima del crucifijo pectoral, mientras con la otra señala al 
borbotón que emana de la fuente. A su lado están un fraile franciscano 
de hábito azul (color que se usaba entonces exclusivamente en la Nueva 
España) y un clérigo secular con traje talar (posiblemente una alusión 
a su confesor o intérprete que para algunos encarnará en la figura del 
padre Juan González). Otros de sus “familiares” o “ayudas” seglares vis- 
ten gregúescos y gorgueras al gusto del siglo xv1. Un hombre montado 
a caballo se descubre en forma reverente. 

Juan Diego, en el primer plano, vestido como indígena macehual 
del siglo xv11H1, cae de hinojos con los brazos abiertos y clava la mirada 
en el manantial, dando a entender que la hierofanía (manifestación sa- 
grada a través de los elementos naturales) es una señal que le trae a la 
memoria la voluntad de María de Guadalupe, para así quedar venerada 
en un templo. A la derecha, varias familias indígenas (ellos semidesnu- 
dos) celebran el portento que ahora les beneficia en primer lugar. Un 
indígena peinado con balcarrotas comenta con su mujer lo que sucede 
y otro, de bruces, se apresta a beber casi de forma ritual atajando un 


7 Taime Cuadriello, Vera effigie Guadalupana. Una intervención/ intersección a nom- 
bre de Baltazar de Echave Orio (México: Ediciones Zihua, 2018), 50-57. 
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3. Rafael Ximeno y Planes, El milagro del pocito, 1813. 
Foto: Valentín Huache. 


poco del agua con su mano. Junto a un cuenco o jícara se observa una 
escena de maternidad: tal parece que la mujer sentada en el suelo expli- 
ca lo que ocurre a su pequeño crío, desnudo y atento: ambos son testi- 
gos y depositarios de un hecho milagroso. En el otro extremo, cerca de 
un roquedal, se halla la carroza episcopal en la que se ha trasladado el 
mitrado; en la parte trasera se encaraman tres individuos que también 
saludan al prodigio. Por la posición que ocupan se establece una jerar- 
quía social, según el grupo racial al que pertenecen: un español rubio 
cogido del toldo, un mestizo o indígena sentado en el equipaje y un 
africano, también semidesnudo, reptando entre las ruedas. 

En un tercer plano se yerguen las faldas yermas y terrosas del cerri- 
to del Tepeyac y, como contraparte del paisaje, asoman del lado derecho 


Rafael Ximeno y Planes y los murales del Colegio de Minería, 1809-1815 71 


4. Rafael Ximeno y Planes, La Asunción de la Virgen, 1813. 
Foto: Valentín Huache 


las copas de los árboles. En lo alto, la Guadalupana, manifestada entre 
nubes, parece descender con su peculiar mandorla de forma “uterina” 
y rodeada de un coro de ángeles. Esta mariofanía celestial que solo vis- 
lumbra el mitrado es una manera de confirmar que en el sitio ella se ani- 
da como una presencia, y que las aguas del pozo transmiten la inmanen- 
cia de lo sagrado, aparte de conferir visos de historicidad al portento. El 
sitio es, pues, un lugar de la memoria fundacional del reino. 

(fig. 4) Por lo que toca al plafón de La Asunción, destaca el grupo 
central de la Santísima Trinidad que, como figura nuclear, concentra 
los escorzos más atrevidos, y cada una de sus personas queda enlazada 
por la corona con que reciben el cuerpo y alma de la Virgen. Al mismo 
tiempo, por su trono de nubes blanquecino, María es el punto luminar 
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más intenso que despeja los restantes cúmulos mediante una gradación 
que va de los parduzcos a los grisáceos y negros (el Espíritu Santo entre 
ráfagas puede considerarse un segundo luminar). Es aún más significa- 
tivo que María-luminar hiere con su luz a los coros angélicos que se ali- 
nean de forma romboidal e imponen, con su vuelo, el empaque triunfal 
y sonoro de la escena. Todo ello, potenciado con sus instrumentos mu- 
sicales, sus atributos mariales y una gran cruz arrebatada como trofeo y 
que, de manera profética, anuncia la derrota de la muerte y la segunda 
venida del Mesías. Como un elemento conectivo con el espectador, en- 
tre los nubarrones negros y encapotados de la parte inferior, asoman 
tres grupos de amorcillos con sendos ramilletes florales en ademán de 
lanzarlos al vacío. Valga añadir que, quizás, para corregir la disparidad 
de planos entre el mural historiado y el alegórico, Ximeno se sirvió de 
los elementos nubosos y su profusión de tonos que acentúan, con es- 
plendor y decoro, el drama central de cada uno: la hierofanía.* 


OLVIDO HISTORIOGRÁFICO 


Sin embargo, El milagro del pocito era un tema hasta entonces inédito 
en la abundante iconografía Guadalupana. Ximeno, alentado por sus 
mecenas criollos, como se verá abajo, se apoyó en la obra devocional 
del minero Ignacio Carrillo y Pérez intitulada Pensil americano de 
1797, por entonces muy en boga. El argumento obtenía fundamento en 
una tradición imprecisa o vagamente referida en el Nican motecpana 
de 1649 y más tarde recogida y ampliada por los historiadores jesuitas 
Francisco de Florencia, Juan Antonio de Oviedo, Francisco Xavier Cla- 
vijero y por el poeta Rafael Landívar. Esta escena de reconocimiento 
o “vista de ojos” se halla ausente en todas las narraciones originales, 
publicadas por Miguel Sánchez, Luis Lasso de la Vega y Luis Becerra 
Tanco (no así las referencias al pozo, pero sin precisar su origen y sig- 
nificado). En tanto que había sido un hecho que ocurrió posterior a las 


$ Según Justino Fernández, cada mural mide 7.50 x 6.50 metros aproximadamente. 
J. Fernández, El Palacio de Minería, 63. 
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cinco mariofanías, quizás no había razón para que fuese consignado 
en ellas, pero lo cierto es que ningún autor había atribuido la causa o el 
propósito del manantial. 

El Nican motecpana es la relación de los milagros que se suce- 
dieron en la población de origen blanco, donde tan sólo se asienta de 
manera escueta: “[...] se dice entonces también se abrió la fuentecita 
que está a espaldas del templo de la Señora del Cielo, hacia el Oriente, 
en el punto donde salió al encuentro de Juan Diego”? En la obra pós- 
tuma del padre Florencia (muerto en 1695), aumentada por el también 
jesuita Juan Antonio de Oviedo y publicada hasta 1755 bajo el título de 
Zodíaco mariano, aparece por primera vez el argumento de esta histo- 
ria. La elaboración de este pasaje memorioso y prodigioso, del que has- 
ta entonces no se disponía de ninguna base documental (no obstante 
que el autor afirme lo contrario), debe atribuirse a la pluma de Oviedo, 
más que a la de Florencia: 


El origen de esta fuente lo refiere la Relación Antigua de la Aparición 
de Nuestra Señora, a la cual todos han dado siempre entero crédito, 
por ser de autor que estaba en México cuando sucedió el milagroso 
suceso. Lo refiere, digo, de esta suerte: que andando juntos (algunas 
personas acompañantes) con Juan Diego buscando el lugar fijo, en 
donde se le apareció la cuarta vez la Santísima Virgen, y le preguntó a 
dónde iba por aquel camino; porque absorto y como fuera de sí Juan 
Diego con las repetidas apariciones de la Virgen, no atinaba a seña- 
larlo, brotó de repente y delante de sus ojos el dicho manantial, con 
el ímpetu y plumaje que hasta hoy se ve: lo cual tuvieron por indicio 
manifiesto, de que allí había sido la Aparición, como si aquellas aguas 


? A esta brevísima noticia se sigue otra que asegura que, años más tarde, dos mu- 
jeres aquejadas por su mala salud la recuperaron tan pronto bebieron de aquellas aguas. 
Sólo hasta 1648 el bachiller Lasso de la Vega, capellán del santuario, mandó construir un 
cercado y techumbre para proteger en forma “decente” la boca de dicho manantial. Luis 
Lasso de la Vega, “Huei Tlamahuizoltica... El gran acontecimiento...» Testimonios histó- 
ricos guadalupanos, compilación de Ernesto de la Torre Villar (México: Fondo de Cultura 
Económica, 1982), 302. 
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con mudas voces dijeran: hic est locus ubi sterun pedes ejus [éste es el 
lugar donde estuvieron sus pies].'” 


Es probable que esta intervención literaria del siglo xv111 estuviese apo- 
yada en una tradición oral, como sucede en otros casos similares en la 
historia de la Aparición. El mismo Florencia en su primer Estrella del 
norte de México (1688), tan afecto a narrar portentos muy menores, 
no hubiera desaprovechado la oportunidad de referir este otro prodi- 
gio que fue de mayor envergadura y prueba de historicidad. No debe 
extrañar, pues, que ni la demencia ni la perplejidad de Juan Diego, ni 
mucho menos la formación de una comisión encabezada por el obis- 
po para dar fe de los sucesos, hubiera sido tema de la abundantísima 
iconografía Guadalupana del siglo xvr11. Incluso, la obra más ambi- 
ciosa de entonces sobre el tema, el Escudo de armas de México de don 
Cayetano Cabrera y Quintero de 1747, desconocía en buena parte la 
deducción de Oviedo, ese autor oratoriano, que a muchos incomodaba, 
seguía asegurando que el manantial brotó en tiempos muy posteriores 
a Zumárraga y Juan Diego.'' 


10 Francisco de Florencia, Juan Antonio de Oviedo, Zodíaco mariano en que el sol 
de justicia Cristo con la salud en las alas visita como signos y casas propias para beneficio de 
los hombres, los templos y lugares dedicados a su santísima madre por medio de las más ce- 
lebres y milagrosas imágenes de la misma señora que se veneran en la América septentrional 
y reinos de esta Nueva España (México: Imprenta del real y más antiguo Colegio de San 
Ildefonso, 1755), 55-56. 

" “Tercera, que el sitio donde lo salteó María santísima en la cuarta aparición, fue 
el mismo donde brotó el pozo, que hoy vemos hervir en agua y medicinas. Y que el bro- 
tar este pozo o fuente (en que como la de Extremadura fincó el ser de Guadalupe María 
Santísima) fue mucho después, cuando inquiriendo la devoción donde había sido el lugar 
de esta otra aparición, brotó en altos hervores esta fuente; por cuya señal se creyó haber 
aparecido allí la señora”, Cayetano de Cabrera y Quintero, Escudo de armas de México: 
celestial protección de esta nobilísima ciudad de la Nueva España y de casi todo el Nuevo 
Mundo, María Santísima en su portentosa imagen del mexicano Guadalupe milagrosamen- 
te aparecida en el palacio arzobispal el año de 1531 y jurada su principal patrona el pasado 
de 1737. En la angustia que ocasionó la pestilencia que cebada con mayor rigor en los indios 
mitigó sus ardores al abrigo de tanta sombra (México: viuda de Joseph Bernardo de Hogal, 
1747), 332. 
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Desde su exilio en Italia, el padre Rafael Landívar volvió sobre este 
asunto en su poema bucólico Rusticatio mexicano de 1781. Justamen- 
te el capítulo titulado “Las fuentes” da inicio con la historia del sitio: 


Nada, sin embargo, dio a estas aguas nombre más prestante, como 
ser admirable y sublime origen de inaudito suceso. Después que la 
Virgen de Guadalupe, con palpable clemencia había visitado a Juan 
Diego y la Ciudad de México, el indio inmutado de rostro y men- 
te por los prodigios insólitos, afirma no poder seguir las perdidas 
huellas de los lugares que la Reina había santificado con su planta; 
se detiene, suspenso a medio campo a la cabeza de la titubeante 
multitud de compañeros, cuando súbitamente, rotas las entrañas 
del campo salado, la tierra —suceso admirable— vomita salutíferos 
arroyos, que algún día serán monumento seguro del sitio en que 
la Augusta Señora poco tiempo atrás, había impreso sus plantas 
virginales.'? 


Por otra parte, en su Breve ragguaglio... impreso en Cesena en 1782, 
Francisco Xavier Clavijero sigue en todo al padre Oviedo, pero ya iden- 
tifica claramente la inspección del obispo y, sobre todo, asocia el sitio al 
momento de la impresión de la imagen: 


El obispo retuvo en casa ese día a Juan Diego. Al día siguiente, acom- 
pañado de él y de muchísimas personas de la ciudad, fue al Tepeyac 
para conocer los lugares santificados por la presencia de la Madre 
de Dios, y en cada uno de ellos plantó una señal que conservará su 
memoria. Y luego aconteció, según lo que dicen las relaciones anti- 
guas, que habiéndose olvidado Juan Diego del lugar en que apareció 
la Virgen por cuarta vez, brotó allí de imprevisto la fuente de aguas 
saludables de que ya hemos hablado. '* 


2 Rafael Landívar, Por los campos de México, prólogo, versión y notas de Octaviano 
Valdés (México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1942), 154-155. 

B Francisco Xavier Clavijero, “Breve noticia sobre la prodigiosa y renombrada ima- 
gen de Nuestra Señora de Guadalupe de México”, Testimonios históricos..., 584. 
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Todo indica que el libreto de este episodio es invención de la piedad 
de los jesuitas de la segunda mitad del siglo xv1I11 y que quizás por 
nostalgia, luego de su expulsión, o por el simple afán de otorgar his- 
toricidad a la aparición, se plasmó como un tópico en la memoria del 
peregrino, propició la entonces reciente elevación de una capilla votiva 
monumental en el Tepeyac (que fue donación sin costos de alarifes y 
albañiles de la Ciudad de México) y, finalmente, en 1809 el gran tema 
de la pintura. 


COMISIÓN, VICISITUDES Y ESTRENO 


El 17 de mayo de 1809 Rafael Ximeno y Planes, a la sazón director del 
ramo de pintura de la Academia de San Carlos de la Nueva España, 
recibió “mil pesos” del Real Tribunal de Minería *[...] a buena cuenta 
de las pinturas que está haciendo en el techo y demás del Oratorio del 
Nuevo Real Colegio” (cuya construcción había iniciado en 1797).** En 
ese momento estaba subiendo y bajando de los andamios, junto con 
sus alumnos, para plasmar la pintura de la cúpula de Catedral (que 
también Tolsá había diseñado con su notable luminosidad y peralte) y 
quizás por eso, para el segundo plafón no fue necesario el boceto. Por 
conducto de su coterráneo Tolsá, el pintor valenciano obtuvo este an- 
ticipo, luego de presentar ante los diputados dirigentes de dicho tribu- 
nal un boceto al óleo, después llevado al temple con pocas variantes.'* 
La firma al calce del recibo de pago indica, además, que Ximeno fue 


1 “Sírvanse nuestras excelencias de poder al fin librar un mil pesos a favor del di- 


rector de pintura don Rafael Ximeno a buena cuenta de las pinturas que está haciendo 
en el techo y demás del Oratorio de Nuevo Real Colegio. México, 18 de mayo de 1809, 
Manuel Tolsá” Archivo Histórico del Palacio de Minería [en adelante AHPM], 1809, libro 
Il, caja 146, exp. 8, f. 1. “Un mil pesos que se los dieron a don Rafael Ximeno, como consta 
por un recibo que acompaña a la memoria en cuenta por la pintura: Recibí de don Antonio 
Marchand la cantidad de un mil pesos a cuenta de las pinturas que se están haciendo en la 
capilla del Real Colegio de Minería, y para que conste lo firmo en México el 18 de mayo de 
1809, Rafael Ximeno y Planes”, A4PmM, 1809, libro II, exp. 15, f. 86. 

15 La imagen fue muy retocada por mano del propio pintor e incluso se adivina que 
en un principio se hallaba en una posición más elevada, lo cual quizá puede apoyar la idea 
de que, dado el pentimento, se trata de un trabajo preparatorio. 
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5. Rafael Ximeno y Planes, El milagro del pocito, boceto,1809 


llamado o contratado por el mismo Tolsá, en tanto este último se des- 
empeñaba no sólo como proyectista sino como director general de las 
obras de edificación (fig. 5). Así, con el hallazgo de este documento en 
el archivo del propio Tribunal, conviene asignar la nueva fecha de 1809 
al pequeño cuadro que hoy conserva el Museo Nacional de Arte y que 
tradicionalmente había sido fechado en 1813 (porque fue ése el año en 
que Tolsá dio por terminadas las obras del palacio). Ahora podemos 
asegurar que todavía en julio de 1811 había andamios en la capilla y se 
remuneraba “o suministró a cuenta al maestro pintor Ximeno de lo que 
está haciendo de pintura en la capilla””** Sin embargo, el 4 de marzo de 


15 “Por una cuenta que presentó el pintor de dos semanas: doscientos veinte pesos 


[...] 13 de julio de 1811” AHPm, 1811, libro L, exp. 5, f. 28. “Por lo que se le suministró al 
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6. Rafael Ximeno y Planes, Retrato 7. Rafael Ximeno y Planes, Retrato 
de Alejandro de Humboldt, 1803. de Andrés Manuel del Río, 1803. 
Foto: Valentín Huache Foto: Valentín Huache 


1815, Ximeno todavía reclamaba el pago de otros 900 pesos que se le 
adeudaban por aquellos trabajos de pintura mural, muy posiblemente 
la causa del retraso se debía a las restricciones de la guerra.” (figs. 6 y 
7) No era la primera vez que Ximeno trabajaba para el Real Tribunal, 
ya que desde 1803 se le había encargado el retrato de Alejandro de 
Humboldt, quien hizo del colegio metálico su centro de operaciones 
y se declaró amigo y admirador del plantel; la encomienda a Ximeno 
ya evidenciaba las preferencias estéticas de la institución y su apuesta 
por la ciencia y la modernidad ilustrada.'* Lo mismo sucedió con la 


Pintor a cuenta de lo que está haciendo de pintura: cincuenta y dos pesos [...] 13 de julio”, 
AHPM, 1811, lib. 1, exp. 13, f. 88v y f. 96v. 

17 Jaime Cuadriello, “Visiones de Guadalupe”, Artes de México, núm. 29, México, 
1995, 56-57. 

18 Aparte de tener al modelo en vivo, Ximeno quiso identificarlo con sus instrumen- 
tos de medición pero sobre todo arraigarlo a un lugar en concreto: la vista del Citlaltépetl 
al fondo alude a su empresa de hacer el cálculo de la altitud sobre el nivel del mar tanto de 
los conos nevados como de la Ciudad de México, según los cortes de su ascenso al altipla- 
no. Xavier Moyssén, El pintor Rafael Ximeno y su libreta de dibujos, 18. 
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correspondiente efigie del mineralogista español don Andrés del Río, 
que está hecha para formar pendant, indudablemente, con la del sabio 
alemán, por la correspondencia entre la alborada y el crepúsculo, y la 
posición de ambos personajes. 

Nada fácil ni serenos debieron ser estos años en la fábrica de Mi- 
nería para ambos artistas: desde finales de 1810, el Real Tribunal encar- 
gó a Tolsá y su equipo de 70 obradores la fundición de cañones, cureñas 
y 0buses para donarlos a la causa del gobierno virreinal, el año siguien- 
te se hizo otra entrega de armamento al cuerpo de artillería (aunque 
es verdad que desde 1808, a raíz de la invasión napoleónica y ante el 
temor de que los ingleses se presentaran en Veracruz, Tolsá ya fundía 
cañones para los batallones de plaza y reclutas).'” La corporación no 
solo resentía estas erogaciones, sino que también se lamentaba de los 
préstamos forzosos, la rebaja de sueldos al personal o la requisición de 
caballos en los reales de minas para sumarlos a la causa realista; incluso 
aportó los uniformes “de los patriotas”.?” Por causa de las exacciones, la 
diputación de Zacatecas declaró su total negativa para colaborar eco- 
nómicamente para el sostenimiento de la guerra de España a causa de 
la insurrección”? Y no deja de ser paradójico que en esos momentos 
de emergencia estaban al frente de la institución José Mariano Fagoaga 
y el marqués de Rayas, que al mismo tiempo eran sospechosos de in- 
fidencia.?” La etapa más crítica, al interior del cuerpo, ocurrió en abril 
de 1811, cuando el virrey Venegas conminó al Real Tribunal a “que se 
supriman las plazas de diputados generales, del fiscal, de un catedrático 
de matemáticas y del rector del Colegio y que se rebajen los sueldos a 
los empleados del Real Seminario, fundándose en que los fondos se han 


19 “Recibimos de don Manuel Tolsá: doscientos sesenta y cuatro pesos siete reales y 


nueve granos que resultan de la existencia del corte de caja hecho hoy por la respectiva fun- 
dición de cañones de artillería de que está encargado. Rayas/Elhuyar/Campillo [rúbricas] 
[...] 31 de diciembre de 1810”, aHPmM, 1810, lib. III, exp. 28, f. 4. AHPM, 1811, lib. II, caja 
153, exp. s/n, f. 2. 

2 aHpPM, 1810, lib. III, exp. 28, s/f. 

2 AHPM, 1811, lib. 1, exp. 5, s/f. 

2 Su hermano era José María Fagoaga, amigo de Iturrigaray y vinculado a su proce- 
so por infidelidad, de hecho quedó como depositario de sus bienes y capitales, algunos de 
los cuales fueron invertidos en la minería. 
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reducido por culpa de la insurrección” Mediante el proverbial acátese 
pero no se cumpla, el Tribunal hizo caso omiso a los planes del virrey y 
del Consulado de Comerciantes; los mismos docentes peninsulares, tan 
prestigiados como Andrés del Río y Fausto de Elhuyar, escribieron per- 
sonalmente al virrey para manifestar su indignación por el ajuste.” El 
marqués de Rayas se vio obligado a renunciar a su puesto como admi- 
nistrador general y quedó como interino José María Fagoaga, quien, al 
poco tiempo, también sería suspendido como administrador y director 
general por órdenes del virrey.” 

Al mismo tiempo, el arquitecto y escultor valenciano apuraba fe- 
brilmente las obras de terminación del nuevo palacio, las cuales eran cos- 
tosísimas, según sus libros de cuentas. En mayo de 1810, “el colateral” o 
retablo estaba terminado y se colocaban con “cuñas y tirantes las ráfagas” 
del frontón con el anagrama de la Virgen María, al tiempo que se com- 
praban “cuatro escaleras para pintores”; en julio se instalaban los marcos 
de las ventanas, con tachuelas y mirriñaque y en noviembre del mismo 
año se empotró la puerta de la misma; en junio de 1811 se pagó “un clavo 
para sujetar [al grupo de] los muchachos del remate del marco del colate- 
ral” y en septiembre de 1811 se colocaron los vidrios y por eso, al menos 


2% AHPM, 1811, lib. I, exp. 15, s/f. 

24 En estos términos se expresaron Andrés del Río y Fausto de Elhuyar por la rebaja 
de su sueldo luego de nombrar sus méritos: “Yo bien veo lo crítico de las circunstancias, 
pero a mí me parece que son tan apurados por falta de crédito como por falta del mercu- 
rio, yo no soy tan orgulloso que presuma de modo alguno de prescribir a vuestra señoría 
lo que deba hacer para salvar a la patria, pero señor, los apuros me hacen discurrir y mi 
franqueza y conocimiento de la bondad de vuestra señoría y aun, mucho más que eso, el 
haber cesado las cuantiosas erogaciones de la fábrica de cañones, obra del nuevo colegio, 
en la que se hacen bien cortos los fondos. Que cese la enunciada rebaja” aHPMm, 1811, lib. 
TL, exp. 8, ff. 13, 24. Y aHpm, 1811, lib. II, caja 153, exp. 8, f. 27. 

2 Entre abril y junio de 1811 el marqués de Rayas resintió los ataques de algunos 
miembros del propio tribunal, que lo acusaron que, en tanto apoderado y defensor del 
virrey Iturrigaray, tenía dinero de este último depositado entre los bienes de la corpora- 
ción. AHPM, 27 de abril de 1811, lib. II, caja 153, exp. 9. Sardaneta se vio envuelto entonces 
en un conflicto de interés por manejo de fondos entre los bienes personales y los de la 
corporación, y ante los cuestionamientos encabezados por el sabio Elhuyar, su enfado y 
su ambigua posición política, se vio obligado a renunciar a su puesto de administrador 
general, al parecer la renuncia oficial de Rayas ocurrió hasta noviembre de 1811. AHPM, 
1811, lib. II, caja 133, exp. 11, £. 7. 
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hasta esa fecha, los oficios aún se llevaban a cabo en una “capilla provi- 
sional”. No deja de sorprender que en medio de tanta prisa y zozobra en 
mayo de 1811, Tolsá se haya encargado personalmente de remunerar y 
supervisar los trabajos del bordador José Carrillo y la entrega de “cinco 
casullas y cinco cíngulos para la capilla del nuevo Colegio de Minería, 
según el pormenor de la adjunta cuentecita por 460 pesos”? 

En los últimos meses de 1811, el Colegio y sus estudiantes se tras- 
ladaron desde su antigua sede en el Hospicio de San Nicolás (en la hoy 
calle de Guatemala) al flamante palacio; en marzo de 1812, Tolsá dio 
los últimos toques a la capilla y a partir de entonces puede asegurarse 
que el recinto quedó consagrado y abierto al culto. Para diciembre del 
mismo año se realizó el primer inventario de muebles, vasos y orna- 
mentos litúrgicos adquiridos para el Real Seminario; este documen- 
to no solo revela el cuidado de Tolsá en el decoro de la nave, el coro 
y la sacristía (se reporta un crucifijo entre vidrieras obra del propio 
Tolsá), sino también la profusión de imágenes de la venerada patro- 
na Santa María de Guadalupe, tanto en los dormitorios altos como en 
el Salón de Actos en cuyos intercolumnios se colocaron cinco lienzos 
antiguos con las respectivas apariciones del Tepeyac.” Irónicamente, 


26 AHpM, 27 de mayo de 1811, lib. I, caja 13, f. 52. 

7 Inventario de los muebles y ropas del Real Seminarios de Minería, 30 de diciembre 
de 1812. 

En la capilla: 

1 Guadalupana en lienzo, marco de latón dorado/ 2 santos de bulto a los lados/ 1 san- 
to Cristo con cruz y peana, todo de latón/ 2 candeleros grandes de cobre/ 1 idem de poco la 
vela/ 2 atriles pintados al óleo en vidrio fino/ 1 palabrero iderm/ 1 chapa y llave en el sagrario/ 
1 par de manteles con encaje/ 1 guardapolvo forrado [ilegible] y alfombra de jerga listada/ 8 
bancos forrados en badana/ 3 sellos braseros/ 1 campanita de cobre/ 2 petates finos de palma 
angostos/ 3 bandillas de saya colgadas/ 1 tablita de indulgencias con vidriera. 

En el coro: 

1 alfombra de jerga mayor regular/ 1 banqueta pintada de colorado 

En la sacristía: 

1 santo Cristo de %, con nicho de dos vistas con seis vidrios finos grandes, correspon- 
diente al señor Tolsá/ 1 cómoda pintada al óleo con tres huecos y dos cajones con manijas 
que es para guardar ornamentos/ 1 copón de plata dorada con carrizales de Cambray, encaje 
fino y muceta de tela con galón corriente/ 1 cáliz/ 1 patena de plata y cucharita/ 1 platito de 
vinajeras de cristal rotas y tapas de plata/ 1 hostiario con dos tapas, todo de plata/ 2 moldes 


“> 


para recortar hostias en “0” de cobre y otro de fierro/ 1 idem de fierro para recortar / un 
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ese mismo año renunciaron muchos alumnos al plantel por motivos 
económicos o a causa de la guerra, entre ellos nada menos que un hijo 
de Tolsá (el primogénito Eugenio) y el joven guanajuatense Lucas Ala- 
mán (primo hermano del marqués de Rayas). El rector era entonces 
don Marcos Cárdenas y el vicerrector don José María de Apezechea, 
quien dejó ese puesto en 1813. Baste señalar que este último era hijo 
del apartador don Pascual Apezechea, también matemático, químico y 
metalurgista, amigo de Bartolache y de Ignacio Carrillo y Pérez, gran 
devoto de Nuestra Señora de Guadalupe, quien sufragó la edición y los 
experimentos guadalupano-pictóricos de Bartolache.” Sin duda, por el 
vínculo guanajuatense, Rayas estaba atento a la obra editorial de Carri- 
llo y Pérez o al menos así lo demuestra la inclusión de su nombre en la 
lista de suscriptores para la edición de 1808 de su Historia de la Virgen 
de los Remedios, allí se consigna un ejemplar para el marqués y otro 
para la marquesa entre más de una decena de personajes vinculados a 
la minería.” 


ornamento morado compuestos con cardán de seda y borla de oro para cíngulo y por con- 
secuente palio/ 4 ornamentos, blanco, negro, colorado y verde completos de todo a todo/ 5 
varas para palio/ 4 albas finas/ 1 sobrepelliz/ 1 mantel con encaje/ 1 guardapolvo de indiana/ 
2 corporales completos/ 5 purificadores/ 6 manotejos chicos/ 3 idem grandes/ 2 amitos/ 1 
par de manteles largos para la comunión/ 2 bonetes/ 1 cajoncito de cedro para guardar hos- 
tias/ 1 cajita fina con chapa y dos llaves para llevar y traer al convento la ropa de sacristía/ 1 
misal/ 1 redoma cuello ancho de cristal con tapón de idem/ 1 idem cuello angosto de cristal 
con tapa idem/ 1 mesa grande para tender ornamento/ 1 carpeta de paño azul de Queréta- 
ro/ 1 aguamanil de hojalata para pared con llave de tornillo/ 1 idem de tres pies pintado de 
verde/ 1 perchita con dos toallitas/ 1 silla de brazos de madera fina/ 1 asiento de damasco 
encarnado/ 1 ventana con doce vidrios de armar de 1/3 

Dormitorios altos: 

1 cuadro redondo de Nuestra Señora de Guadalupe con tasa dorada 

Salón principal: 

1 pie de altar de madera con cuatro gradas unidos y frente cortados de lienzo, pinta- 
dos nuevos/ 5 cuadros antiguos con apariciones de Nuestra Señora de Guadalupe. 

Lo firma José Andonarregui. 

AHPM, 1812, lib. I, caja 155, ff. 2-6. 

2% José Mariano Beristáin de Souza, Biblioteca hispanoamericana septentrional, t. 1 
(México: Universidad Nacional Autónoma de México/Claustro de Sor Juana, 1980), 91. 
Cuadriello, Vera effigie..., 84-113. 

2% “El señor Marqués de San Juan de Rayas, caballero de la real y distinguida orden 
española de Carlos II y administrador general del Real e Importante Cuerpo de la mine- 
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ENTRE CÚPULA Y CÚPULA, UN PARÉNTESIS 


Un mes antes de estallar el llamado de independencia en el pueblo de 
Dolores de la diócesis de Michoacán, entonces la más opulenta de toda 
la monarquía, el Diario de México dio aviso a sus lectores acerca del 
inminente estreno o develación de la pintura al temple en la cúpula de 
la Catedral de México. Era precisamente para celebrar el día de la fies- 
ta de la advocación titular de la Catedral, pero también una suerte de 
broche de oro que coronaba la terminación de una obra tricentenaria, 
la más elocuente imagen del Real Patronato en América y cuya cul- 
minación material abría, paradójicamente, la peor etapa de una crisis 
institucional. 
A modo de una écfrasis, en sus páginas se leía: 


Explicación de la pintura ejecutada en la media naranja de la santa 
iglesia Catedral de esta ciudad, que se estrenará con motivo de la so- 
lemne función de María Santísima en el misterio de la Asunción. So- 
bre un cuerpo de arquitectura en perspectiva, se representa a María 
Santísima (titular de dicha santa iglesia) en el misterio de su glorio- 
sa admirable Asunción al cielo, acompañada de todas las Virtudes, 
personificadas del modo conveniente. En la parte superior, se ven 
figuradas las tres adorables personas de la augustísima Trinidad, en 
actitud de bajar a recibirla. En el medio está el eterno Padre con una 
corona en la mano. A la diestra su eterno hijo, enseñándole el trono 
que tiene preparado para su Santísima Madre, compuesto de Que- 
rubines, de la Arca del testamento, la media Luna y la Estrella; y a la 
siniestra el Espíritu Santo con un cetro, para hacer efectiva la coro- 
nación de tan soberana Reyna. A los lados, y en primer término, se 
ven colocados a la parte del Evangelio los Santos Padres del Antiguo 
Testamento, y a la de la Epístola la sacra familia por su orden, en ade- 
mán de alabar y bendecir este dulce incomprensible prodigio. Con 


ría [...] Señora Marquesa de San Juan de Rayas”, en Ignacio Carrillo y Pérez, Lo máximo 
en lo mínimo. La portentosa imagen de Nuestra Señora de los Remedios conquistadora y 
patrona de la imperial Ciudad de México (México: Biblioteca Enciclopédica del Estado de 
México, 1979), [161]. 
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el mismo fin, se representan al frente todas las Matronas del antiguo 
testamento, como símbolos de María Santísima. Sobre estos grupos 
se descubre la Corte celestial, capitaneada por los Arcángeles san Mi- 
guel, san Gabriel y san Rafael; y con inmediación de augustísima Tri- 
nidad, se ve multitud de ángeles con varios instrumentos musicales, 
para manifestar su regocijo, y los cultos que rinden al Creador.*% 


Valga notar, en primer lugar, la función visual del tambor del cimborrio 
cuyas pilastras dispuestas entre ventanas estaban simuladas y confun- 
didas con las nubes, propiciando el efecto del trampantojo: “Sobre un 
cuerpo de arquitectura en perspectiva”. Entre sus coros concéntricos y 
sonoros lo que más sorprende es la originalidad iconográfica del tema 
central, pero entroncado con una tradición de la propia catedral: no 
precisamente el momento de la Asunción ante el azoro de los apóstoles, 
sino el recibimiento de María ante los tronos trinitarios para otorgarle, 
en gloria, toda majestad y potestad. En otras palabras, la figuración di 
sotto in su de una visión beatífica en la que María, en su papel como el 
ser más perfecto de la creación, ahora puede contemplar —o en todo 
su esplendor y hermosura—, el verdadero rostro del ser trino y uno a 
plenitud. Muy probablemente, el cabildo catedral quiso hacer una cita 
del gran lienzo de su sacristía, pintado por Juan Correa con el insólito 
pasaje del recibimiento de María, conducida por ángeles y presentán- 
dose ante la divinidad. Una verdadera apoteosis basada en la prefigura 
del libro primero de los Reyes, cuando Salomón dio la bienvenida a la 
reina madre que ingresaba en la sala: “Se levantó el rey, fue a su encuen- 
tro y se postró ante ella y se sentó después en su trono reservado para 
la madre del rey y ella se sentó a su diestra”.* Los equidistantes gajos 
de la cúpula estaban presididos en el pináculo de las nubes por los co- 
rrespondientes tres arcángeles que atestiguan la entronización en gloria 
de este misterio, cual príncipes y custodios celestiales. 


9 Diario de México, 14 de agosto de 1810, t. XII, 177-178. 
*1 Héctor Schenone, Santa María. Iconografía del arte colonial (Buenos Aires: Edito- 
rial de la Universidad Católica Argentina, 2008), 245-247. 
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Todos quienes se han ocupado de esta obra coinciden que se trató 
del trabajo de mayor aliento, atrevimiento, armonía y esplendor sali- 
do del pincel de Ximeno. Pese a su desaparición por el incendio de 
1967, todavía es posible emitir este mismo juicio, merced a las distin- 
tas evidencias fotográficas; se sabe que existe un álbum con casi un 
centenar de dibujos preparatorios con los cuales pudiera hacerse una 
reconstrucción, ojalá un día aparezca.” En el dominio de este género 
de bocetos preparatorios y pincelada larga, se dejaba ver su impronta 
valenciana; más allá de las primeras y espectaculares bóvedas que en 
aquellas partes dejó Antonio Palomino (entre 1697 y 1701),* no está 
por demás recordar que Ximeno traía a cuestas su experiencia familiar 
como sobrino del pintor Luis Antonio Planes (1742-1821), su primer 
maestro en la academia levantina y director de la misma, quien tam- 
bién destacó en la pintura de techos.?* 

Echemos un vistazo a su otro gran proyecto mural. El Cristo re- 
novado de las monjas de Santa Teresa la Antigua era la sagrada imagen 
con mayor culto intramuros de la urbe, dada su arraigada devoción 
y el drama social que ocasionó su traslado a la Ciudad de México. El 
arquitecto Antonio González Velázquez se encargó, hacia 1810, de le- 
vantar su nueva capilla, ajustada a una planta en cruz griega, con vi- 
gorosas columnas de orden jónico compuesto y una cúpula de tambor 
columnado no vista hasta entonces. En su interior, sobre las pechinas, 
el cañón, el cuarto de esfera del presbiterio y los muros laterales, Xi- 
meno pintó un ciclo que narraba focalmente el episodio del violento 
traslado del Cristo desde los andurriales de Ixmiquilpan a la Ciudad de 
México en 1621, y otros pasajes de la Pasión acordes con la imagen ti- 
tular. Durante el terremoto de 1845 se vino a tierra la cúpula y parte del 
casquete del presbiterio y así se perdieron aquellos temples, a mi gusto, 


2 Moyssén, El pintor..., 28. 

3% Rafael García Mahíques, “La Virgen de los Desamparados en los siglos XVI y XVI. 
La historia de la basílica comunicada por las obras de arte”, Real Basílica de la Virgen de 
los Desamparados de Valencia. Restauración de los fondos pictóricos y escultóricos, edición 
de Ignacio Bosch Reig, compilación de Ignasi Girones Sarrió (Valencia: Fundación para la 
Restauración de la Basílica de la Mare de Déu dels Desamparats, 2001), 28-49. 

% Adela Espinós, “Rafael Ximeno y Planes en España”, Tolsá, Gimeno, Fabregat. Tra- 
yectoria artística en España siglo xv111 (Valencia: Generalitat Valenciana, 1992), 143-145. 
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los más originales del artista valenciano. Tan solo sobrevivió una de las 
pechinas y un enorme lienzo lateral con el tema de la crucifixión (hoy 
depositado en la capilla del Nacional Monte de Piedad) y, por fortuna, 
quedó registro del casquete central gracias a la maqueta de madera en- 
telada que ahora conserva el Museo Nacional de Arte. 

El análisis de esta pieza, hecho por Fausto Ramírez en 1985, sigue 
siendo insustituible: 


En la mañana del 7 de abril de 1845 se dejó sentir uno de esos te- 
rremotos que, por fortuna, muy de tarde en tarde siembran el páni- 
co en los habitantes de la Ciudad de México. En aquella ocasión, el 
temblor destruyó parcialmente la capilla del Santo Cristo de Santa 
Teresa, cuya decoración mural había sido concluida apenas treinta y 
dos años antes por Rafael Ximeno y Planes. Reconstruida la cúpula 
caída y reparados los daños, se encomendó a Juan Cordero ornar con 
nuevas pinturas los muros de la capilla. De los murales de 1813 solo 
se conservó el de una pechina, con la figura de san Mateo. Por fortu- 
na existe una versión reducida de la pintura realizada en el ábside: se 
trata de un boceto al óleo ejecutado en el interior de una maqueta de 
madera que adopta la forma del cuarto de esfera correspondiente a la 
bóveda de aquel espacio arquitectónico. Fue identificado por Xavier 
Moysén en 1978.* El tema representado tiene relación con la historia 
de la imagen que se veneraba en la capilla: un Cristo que original- 
mente estuvo en El Cardonal, pueblo cercano a Ixmiquilpan. En el 
primer tercio del siglo xv11 la imagen fue trasladada a la Ciudad de 
México por orden del arzobispo Juan Pérez de la Serna. Los pobla- 
dores, indignados por el despojo de que se les hacía objeto, se suble- 
varon tratando inútilmente de impedir que se llevara a efecto aquella 
disposición de las autoridades virreinales. Resulta sorprendente la 
representación de este tema por un pintor académico en las circuns- 


35 Luego de haber sido sustraída de las colecciones de la Academia (José Bernar- 
do Couto la adquirió para sus galerías de la testamentaría del pintor), fue devuelta a los 
bienes nacionales y depositada en el Museo Nacional de Arte en 1991. Jaime Cuadriello 
y María José Esparza, “La sublevación de los indios del Cardonal”, Adquisiciones recientes 
(México: Museo Nacional de Arte, 1991), 17. [La nota es del autor]. 


Rafael Ximeno y Planes y los murales del Colegio de Minería, 1809-1815 87 


tancias revolucionarias por las que el país atravesaba entonces (1812 
y 1813 fueron los años más álgidos de la lucha insurgente). Ximeno 
pintó con simpatía la violenta resistencia que el pueblo del Cardonal, 
tanto indios como españoles, opuso a quienes venían a arrebatarles 
su milagroso Cristo de caña. Al centro de la pintura, sobre unas an- 
das, va la escultura envuelta en paños blancos. “La rodean, señala 
Moysén, aquellos que la trasladaban y defendían. En lo accidentado 
del terreno han caído algunos hombres. En el lado izquierdo están 
apostados los españoles armados de rifles, mientras que en el lado 
derecho los indígenas manejan sus tensos arcos cargados con flechas”. 
La escena está resuelta con vigor. Los robustos cuerpos dispuestos en 
movimientos divergentes cargan la composición de una gran energía. 
La dorada calidez de los fondos y la soltura de la pincelada, propia de 
un boceto, ayudan a incrementar el efecto dinámico del conjunto.** 


En efecto, el dinamismo de los cuerpos con las manos empuñadas y 
alzadas en vilo se corresponde con los alaridos y las gesticulaciones de 
los indios del primer plano y los indios mecos, figurados como sombras 
a contraluz, que se miran al fondo. No sobra decir que por la pincelada 
y la propiedad del atavío y el decoro dieciochesco, el artista evidencia, 
más que en ninguna otra de sus creaciones, el lenguaje visual de con- 
trastes tan patente en Francisco de Goya. Para lograr estos contrastes 
e imponer mayor dramatismo, Ximeno dispuso el luminar circular en 
las alturas a manera de rompimiento de gloria que no solo sacraliza el 
momento de este expolio dramático, sino que se adapta a la concavidad 
del muro. No deja de sorprender, finalmente, que en el lapso de solo cua- 
tro años (1809-1813), Ximeno haya consumado sus tres grandes ciclos 
muralísticos sobre enormes techos en la Ciudad de México, en recintos 
espaciales trazados y alzados bajo la nueva estética integradora del *be- 
llo ideal” o conforme al rectorado de una academia neoclásica decidida 
a imponerse como vocera del “buen gusto”. 


% Fausto Ramírez Rojas, La plástica del siglo de la Independencia, fotografía de Enri- 
que Franco Torrijos (México: Fondo Editorial de la Plástica Mexicana, 1985), 14. 
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DECLARACIÓN CORPORATIVA 


Más allá del patronato guadalupano juramentado por la ciudad desde 
1737, visto de una manera analógica el tema del pocito resultaba muy 
pertinente para la capilla de un colegio de mineralogía. Bien se pudo 
entender éste como una metáfora en clave sagrada, ya que precisamen- 
te el estudio de los componentes químicos de las aguas, que emergen de 
las corrientes subterráneas, podía conducir al hallazgo de nuevas vetas 
metalíferas o medir su calidad para otros usos. En el plan de estudios 
elaborado por Fausto de Elhuyar se contemplaba que durante el tercer 
año se impartiría la química concerniente al reino mineral o mineralo- 
gía y en el cuarto y último la enseñanza estaría concentrada en explicar 
“la física y geografía subterránea, como introducción al laboratorio de 
las minas, que comprendería desde el primer reconocimiento del te- 
rreno hasta la extracción de las materias”.” Los ideales de la Ilustración 
científica y la devoción tradicional de un lugar fundacional se herma- 
naban felizmente en este proyecto de renovación e integración artísti- 
ca: el tema era, por lo demás, una manera poética y evocativa de hacer 
presente a los jesuitas ausentes por el exilio. 

El Tribunal y su Seminario estaban dotados con Ordenanzas rea- 
les desde 1783, las cuales contemplaban la necesidad de tener pro- 
fesionales examinados y peritos, de acuerdo al plan de estatutos de 
1797, diseñado por Fausto de Elhuyar, se preveía la admisión de un 
máximo de 25 colegiales pensionados, jovencitos entre los 15 y 20 
años elegantemente uniformados (sin excluir a otros que quisieran 
cubrir los costos por su cuenta). Desde enero de 1790 el personal 
estaba constituido y definido por Elhuyar: 


Un capellán que haga de Rector y bajo las órdenes del Director co- 
rra con el gobierno general de la casa cuidando de su buen orden, y 
que todos su dependientes y empleados observen y cumplan exacta- 


7 Santiago Ramírez, Datos para la historia del Colegio de Minería. Recogidos y com- 
pilados bajo la forma de efemérides (México: Sociedad de Exalumnos de la Facultad de 
Ingeniería, 1982). Ingenieros en la Independencia y la Revolución, coord. Sergio López 
Mendoza (México: Sociedad de Exalumnos de la Facultad de Ingeniería, 1987), 18-19. 
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mente su respectivas obligaciones, atendiendo con especialidad a la 
buena educación de los colegiales en la vida cristiana y política y un 
segundo capellán, que sería vicerrector y ayudaría en sus funciones 
al capellán.* 


En este ámbito litúrgico, los colegiales y sus profesores realizaban todos 
los días sus oficios y oraciones, distribuidos de la siguiente manera: 


A las seis de la mañana se levantarán todos los seminaristas, pasa- 
rán en bata o chupa a una sala en que harán oración, ofreciendo las 
obras a Dios y acabada ésta se levantarán, peinarán, desayunarán y 
volverán a sus cuartos para vestirse. De las siete a las ocho estudiarán 
y repasarán lecciones. A las ocho —todos reunidos en la capilla—, 
para oír misa impartida por el rector o vicerrector del colegio y aca- 
bada ésta pasarán a sus respectivas clases. Por la noche rosario y cena 
y acabado el examen de conciencia irán todos a acostarse.” 


Los domingos y días festivos, luego de la misa, escucharían “una pláti- 
ca impartida por el rector o vicerrector para concluir con una función 
en la iglesia” (además de una confesión mensual). Desde que fueron 
publicadas las Ordenanzas de la minería se estableció en uno de sus 
apartados que para solemnizar el fin del curso anual se debía celebrar 
un “acto público” o certamen, para demostrar “la aptitud y el aprove- 
chamiento” del alumnado y su correspondiente recepción de premios, 
todos reunidos en la capilla del propio colegio. El convite era extensivo 
a los interesados de la ciudad que quisieran asistir como “réplicas” de 
los jóvenes. Para apadrinar la clausura del ciclo escolar se invocaba a la 
Virgen de Guadalupe, coincidiendo con los días de su fiesta. A juzgar 
por una declaración de 1792, el papel protagónico de la Guadalupa- 
na estaba desde el origen de la institución, no solo como patrona sino 
como protectora e intercesora durante las vicisitudes para lograr una 


38 S, Ramírez, Datos..., 78. 
% Ramírez, Ingenieros en la Independencia y la Revolución, 22. 
4 Ramírez, Datos..., 79. 
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fundación como una corporación con representación legal y como un 
centro escolar. La capilla, desde su sede antigua en el Hospicio de San 
Nicolás, era toda ella un ex voto gremial: al amparo de la Guadalupana 
se habían sorteado las adversidades y los jóvenes educandos crecían 
bajo su manto con un sentido originario de pertenencia y gratitud.* 

El año, pues, quedaba clausurado con una romería hasta el Tepe- 
yac los días 20 de diciembre, encabezada por los miembros del Tribu- 
nal, el cuerpo de profesores, los alumnos y los empleados del colegio, 
donde eran recibidos por los prebendados de la Colegiata para “una 
solemne función de acción de gracias por los beneficios recibidos en el 
año escolar que acaba de concluir”. Ya para 1813, el día 12 de diciembre, 
los colegiales con su uniforme de gala acudían en dos coches rentados, 
hasta el santuario del Tepeyac y más tarde regresaban para solemnizar 
en la capilla una función con la concurrencia vespertina del clero y la 
nobleza de la ciudad. 

(fig. 8) Sin embargo, pese a tanto esfuerzo y esmero en la etiqueta, 
hasta alcanzar una imagen de representación propia con identidad 
criolla, no faltaron en el interior de la corporación las voces críticas 
y recelosas para denunciar el dispendio áulico. O ventilar “los gas- 
tos excesivos erogados en la fábrica del colegio”, y así la diputación 
del Real de Guanajuato emitió una “carta reservada” al pleno del Tri- 
bunal, quejándose del lujo y exhibiendo el empaque principesco del 
magno edificio que, paradójicamente, también era consustancial a la 
cultura del derroche de los mineros criollos: 


11 “Las festividades de nuestra santísima madre señora de Guadalupe, patrona de 
todo el importante cuerpo de la Minería, de este Real Tribunal General, y por consiguien- 
te de este Real Seminario, que acostumbra vuestra señoría celebrar el día 20 del presente 
mes, presenta la proporción más adecuada para dar principio a las tareas de este estable- 
cimiento: pues en ella, al mismo tiempo que se dirige vuestra señoría sus fervorosos votos 
por la felicidad y aumento de su cuerpo, a aquella preciosa e inmaculada Madre de Dios, 
es muy propio que por parte de este Real Seminario se le tributen las gracias tan debidas 
al alto patrocinio con que en el presente primer año de su erección, le ha auxiliado para 
llevarla a efecto y consolidar su constitución; como también se implore su protección 
para que en el venidero y siguientes, los ampare para cimentarlo en lo que falta hasta su 
entera perfección” Ramírez, Datos..., 109-110. 
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8. Pedro Gualdi (1808-1857), Palacio de Minería, ca. 1840 


No consta en las notas el gasto que hasta el día ha tenido la fábrica 
del seminario, pero sí que se han consumido en los tres años doscien- 
tos noventa mil pesos, cantidad sola con que especialmente fuera de 
México podría haberse hecho un edifico suficiente para cien colegia- 
les y demás necesario. Como los más de los mineros y vecinos que 
[de Guanajuato] van a esa capital, ven este edifico no dejan algunos 
de criticar, que puede haberse gastado más de la mitad de lo que has- 
ta el día ha gastado, en adornos o lujos, haciendo reflexión a que en 
el consumo de las rentas públicas debe atenderse a los objetos princi- 
pales de su instituto ya que para la esencia del colegio, sólo es indis- 
pensable la firmeza, la amplitud, claridad y ventilación, con arreglo 
al arte, porque no son aposentos, ni viviendas para grandes príncipes 
y señores, en que se consumen piedras preciosas, elegantes pintu- 
ras y adornos exquisitos, que no pueda adaptarse prudentemente, 
con especialidad para la juventud que todo lo destruye. No puede ya 
remediarse lo hecho; pero sí puede y aún debe en concepto común, 
parar por ahora este gasto, por ser muy preferente, y de otra clase la 
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atención del día en que se trata de solo conservar lo más preciso e 
indispensable de una Nación.? 


No deja de ser paradójico que hayan sido los propios mineros de 
Guanajuato, paisanos de Rayas, quienes, invocando el destino de “las 
rentas públicas y el interés de la nación”, emitieran un juicio tan duro 
sobre el palacio, tanto en lo funcional como en lo estético. El proyecto 
desmesurado de Tolsá, alentado por sus contratistas, quienes le exi- 
gieron aumentar un piso más, contrastaba ciertamente con la dura y 
ruda faena de los reales de minas y de sus edificios. Pero no así con las 
cajas reales, pues en Guanajuato mismo se había levantado una a todo 
lujo.* Máxime que, como aseveran los críticos —y de acuerdo a los 
estatutos del plantel—, el colegio estaba destinado para acoger tan 
solo a veinticinco alumnos que jamás en sus vidas hubieran imagina- 
do habitar y deambular por aquellos aposentos propios “para grandes 
príncipes y señores”.** 


% Carta reservada de la Diputación de Guanajuato al Real Tribunal de Minería sobre 
los gastos excesivos y erogados del 20 de octubre de 1809, AHPM, 1809, lib. I, exp. 14, ff. 2-3v. 

% Alicia Leonor Cordero Herrera, Felipe Cleere. Oficial real, intendente y arquitecto 
entre la Ilustración y el despotismo (México: Instituto Nacional de Antropología e Historia/ 
El Colegio de San Luis, 2018), 181-233. 

M4 Más allá del refrán tan conocido “Padre mercader, hijo caballero, nieto limos- 
nero” justo en el sector minero y sus estrategias aspiracionales podía palparse mejor este 
fenómeno, tan peculiar, del derroche criollo, ya que en contadas ocasiones la fortuna re- 
cién adquirida pasaba de una generación a otra, afectada por las deudas o las magnitud 
de sus obras de piedad. Los ejemplo de Borda en Taxco, Alcocer y Rayas en Guanajuato o 
Ribera Bernárdez en Zacatecas —sus palacios e iglesias votivas—, ilustran artísticamente 
este tópico social. La cita de Humboldt, entre muchas “donde se adquiere la fortuna tan 
rápidamente como se destruye”, es una de las más elocuentes referidas al caso del conde de 
Valenciana: “Este hombre extraordinario que había llegado a América sin fortuna ningu- 
na, y que siempre vivió con grande moderación, no dejó a su muerte, fuera de su mina que 
es la más rica de mundo, sino unos dos millones fuertes de pesos entre fincas y capitales. 
Este hecho que es muy verdadero, no tiene nada de extraño para los que han examinado 
la conducta interior de las grandes casas mexicanas. El dinero ganado rápidamente, se 
gasta con la misma facilidad. El beneficio de las minas viene a ser un juego, en el cual 
se ceban con una pasión desenfrenada. Los ricos propietarios de minas dan a manos lle- 
nas el dinero a diversos charlatanes, que los meten en nuevas empresas, en las provincias 
más apartadas”. Alejandro de Humboldt, Ensayo político sobre el reino de la Nueva España, 
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La apreciación de Humboldt, no obstante su amistad con los 
miembros del plantel, no dejó de ser crítica y dio resonancia interna- 
cional a este “elefante blanco” de su tiempo: 


Para dar una completa idea de las inmensas riquezas que hay en las 
manos de algunos particulares de la Nueva España y que pudieran 
competir con las que presentan la Gran Bretaña y las posesiones eu- 
ropeas en el Indostán, añadiré algunas noticias exactas, así sobre las 
rentas del clero mexicano, como sobre los sacrificios pecuniarios que 
hace anualmente el cuerpo de minería para perfeccionar el beneficio 
de las minas metálicas. Este cuerpo, formado por la reunión de los 
proletarios de minas y representados por diputados que residen en 
el Tribunal de Minería, ha adelantado en tres años, desde 1784 hasta 
1787, la suma de 800000 pesos a varios individuos que carecían de 
los fondos necesarios para emprender grandes obras. En el país se 
cree que de este dinero no se ha hecho un buen uso, dándolo para 
habilitar; pero el haberlo entregado prueba la generosidad y opu- 
lencia de los que son capaces de hacer liberalidades de este tamaño. 
Cualquier lector europeo se sorprenderá, todavía más, si le refiero 
el hecho extraordinario de haber prestado, pocos años ha, la respe- 
table familia de los Fagoagas, sin interés ninguno, una suma de más 
de 700000 pesos duros a un amigo a quien creyó asegurar de este 
modo una fortuna sólida; y esta suma enorme se perdió irrevoca- 
blemente en la empresa de una nueva mina que salió mal. Las obras 
de arquitectura que se hacen en la capital para hermosearla son tan 
dispendiosas que, a pesar del bajo precio de los jornales, el soberbio 
edificio que el Tribunal de Minería hace construir para la escuela 
de minas, costará a los menos seiscientos mil pesos, de los cuales se 
han aprontado casi los dos tercios dese que se principió a echar los 
cimientos. Para activar la construcción y, principalmente con el fin 
de que tuviesen desde luego los alumnos un laboratorio, para hacer 
experiencias metálicas sobre lo que allí llaman el beneficio de patio, 


estudio preliminar, revisión del texto, cotejo, notas y anexos de Juan Antonio Ortega y 
Medina (México: Porrúa, 1978), 83-84. 
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el cuerpo de los mineros mexicanos había asignado 10000 pesos por 
mes en solo el año de 1803. Tal es la facilidad con que puede llevarse 
a efecto proyectos vastos en un país en que las riquezas pertenecen a 
un corto número de individuos.* 


Por otra parte, no sobra insistir que la relación entre la Real Academia 
y el Real Tribunal era muy estrecha desde 1781, tanto en lo económico 
como en lo docente y, sobre todo, porque compartían un ideario ilustra- 
do: los profesores de estereotomía (corte de cantería), montea, agrimen- 
sura y delineación de planos y máquinas de la primera, acudían al Co- 
legio de Minas para completar la formación de los ingenieros (Esteban 
González, Bernardo Gil quedaron formalmente nombrados en 1791); 
y la corporación correspondía como uno de los más sólidos patrocina- 
dores en monetario: una pensión anual de 2000 pesos. No deja de ser 
llamativo que, de paso, los futuros mineralogistas también aprendían 
los rudimentos del dibujo de “vistas de campo y de figura”.** De hecho, 
entre los selectos dirigentes consiliarios de la Real Junta de Gobierno 
de San Carlos se contaba con Fausto de Elhuyar (desde 1789) y José 
Mariano Fagoaga (desde 1802), quienes velaban junto con el director 
y los directores de ramo por la institucionalidad y calidad del plantel.” 
En este tenor, habida cuenta de la monumentalidad y el lujo del palacio, 
tanto Tolsá como Ximeno se expresaron a más no poder, desplegando 
sus talentos y creatividad, conscientes de que era un edificio modélico, 
por sus tres costados, nunca visto en el reino y aun en el continente, 
para que fuera el rostro parlato de una institución que igualmente les 
resultaba propia y ajustada a los ideales estéticos del clasicismo. Si bien 
es cierto que “el colegio metálico” estuvo dirigido a las élites o a las fa- 
milias vinculadas a la producción, la Academia mantenía una penetra- 
ción social más baja o arraigada entre el artesanado (incluso, permane- 


% A. Humboldt, Ensayo político sobre el reino de la Nueva España, 84-85. 

46 S, Ramírez, 40, 82, 91. 

Y Justino Fernández, Guía del Archivo de la Antigua Academia de San Carlos 1781- 
1800 (México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1968), 62 [suplemento 3 del 
número 37 de Anales]. Eduardo Báez Macías, Guía del Archivo de la Antigua Academia de 
San Carlos 1801-1843 (México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1972), 11-12. 
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cía alojada en un inmueble añoso y apenas adecuado para cumplir con 
sus funciones). Es posible que en la enjundia con que los artistas va- 
lencianos acometieron esta empresa, anidara, en clave, una frustración 
corporativa o personal: el enorme solar en la calle de Tacuba en que se 
levantaba el Colegio otrora había sido adquirido y destinado para la 
sede del nuevo edificio de la Academia, pero por la precariedad de sus 
fondos se tuvo que vender a los opulentos mineros con el aval del rey. 


DECLARACIÓN POLITIZADA 


También es verdad que, por entonces, el Real Seminario de Minería 
quedaba marcado por otro estigma: era el semillero de caudillos y pa- 
triotas que se alistaron en Guanajuato en las filas de la insurrección de 
1810, como sus jóvenes ingenieros Mariano Jiménez, Casimiro Cho- 
vell, Ramón Fabié y Rafael Dávalos. Todos terminaron pasados por las 
armas o ahorcados para escarnio público. Además, el poder económico 
alcanzado por el bando criollo estaba representado por dos figuras pre- 
minentes del tribunal, como don José María Sardaneta, segundo mar- 
qués de Rayas, entonces presidente administrador de la corporación; 
y el susodicho don José Mariano Fagoaga, a su vez, conectado con su 
hermano el abogado José María (amigo y contertulio del marqués), to- 
dos ellos de origen vascongado que simpatizaron desde sus inicios con 
la lucha de Independencia y más tarde fueron llevados a proceso. De 
hecho, Rayas y el prócer Mariano Jiménez mantuvieron una relación 
estrecha cuando este último —con la anuencia del primero— se trasla- 
dó e instaló en sus minerales de Guanajuato como ingeniero practican- 
te, en abril de 1803.% Ya se dijo que la Guadalupana era la bandera de 
guerra desde septiembre de 1810, cuando Hidalgo, invocando su estatu- 
to de iure sobre el reino de Nueva España, llamó al levantamiento de los 
pueblos, villas y ciudades; más tarde, el caudillo se invistió como perso- 
nal abanderado de la Virgen morena y la llevaba en su pecho y sombrero 
cuando se autonombró “generalísimo de los ejércitos americanos” (de 


48 Ramírez, Datos..., 88. 
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hecho, el uso “faccioso” de esta imagen de devoción y jura fue una de las 
causas más infamantes con que se le acusó en su proceso). 

Es probable que la selección del tema en los murales hunda sus raí- 
ces en un microcosmos corporativo, regional e incluso familiar, pero no 
menos conflictivo. Hay que detenerse en la figura de don José Maria- 
no Sardaneta, segundo marqués de san Juan de Rayas, quien nació en 
Guanajuato y destacó por su inclinación a las ideas ilustradas, especial- 
mente aquellas que se aplicaban a la agricultura y el beneficio de minas. 
Su padre había sido el gran protector del Colegio de la Compañía de 
Jesús en Guanajuato, su tío el primer rector del mismo y a él le tocó re- 
activar la prosperidad de su casa nobiliaria, comprometida por deudas 
e inundaciones; por sus servicios al bien público, mereció el manto y 
la condecoración de la Real Orden de Carlos III. Desde 1806, por sus 
talentos y habilidad técnica, José Mariano fue llamado a la Ciudad de 
México para desempeñarse como presidente-administrador del Tribu- 
nal y ante la crisis de autoridad de 1808 fue partidario del fjuntismo” 
autónomo, tanto así que quedó como apoderado del “desafecto” virrey 
Iturrigaray, una vez que este gobernante fuera destituido y apresado 
por la Audiencia y remitido a España. En esos momentos, además, Sar- 
daneta resentía desastrosamente el efecto de la consolidación de vales 
reales para sufragar las guerras y la bancarrota de España, ya que sus 
negocios dependían de los préstamos del obispado de Michoacán.” Al 
marqués también se le comenzó un proceso por conspirador desde fe- 
brero de 1809, y se señaló que la tertulia de su casa en la capital del 
virreinato era el centro de operaciones (Ximeno presentó su boceto o 
ideas de murales en mayo de aquel año); más tarde se supo que parti- 
cipó en otra conspiración en abril de 1811 que pretendía derrocar al 
virrey Garibay. Mientras tanto, dada su astucia, disimulo y fueros, pudo 
evadir la cárcel. No obstante, ese mismo año hasta las manos del virrey 
llegó un papel anónimo que lo señalaba “como principal corifeo de la 
insurrección desde su origen” y con indignación lo acusaban de su “mé- 
todo tortuoso” para sustraerse de la justicia: “Es un hombre de profundo 


% David Brading, Mineros y comerciantes en el México borbónico (1763-1810) (Mé- 
xico: Fondo de Cultura Económica, 1975). 
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disimulo y una malicia refinada y al fin con escándalo de todo el mundo, 
con oprobio del gobierno y con peligro del Estado, se pasea tranquila- 
mente por las calles de la ciudad”. Otro remitente incógnito lo describió 
como “pícaro criollo, malvado y detestable”, agraviado y rencoroso por 
el golpe que los españoles recalcitrantes habían dado contra su ami- 
go Iturrigaray en 1808.% No obstante, permaneció como sospechoso 
y conminado a no abandonar la Ciudad de México, sentencia que le 
impidió asistir como diputado de Guanajuato a las cortes en Cádiz en 
1812 (y quizás a eso mismo se deba su renuncia forzada como líder del 
Tribunal en noviembre de ese mismo año). Todo lo cual no limitó su 
activismo al interior de la sociedad secreta de “Los Guadalupes”, car- 
teándose con Allende, Morelos, López Rayón y Bustamante, hasta que 
en enero de 1816, finalmente, las evidencias lo dejaron comprometido 
ante la Sala del Crimen y fue aprehendido, sus papeles y bienes incau- 
tados y acusado como “reo de alta traición contra el Rey y contra la 
Patria”. Se le impuso la pena del exilio a España, pero por enfermedad 
permaneció prisionero cuatro años en Veracruz, luego se acogió a la 
amnistía de las nuevas cortes de 1820 y acabó como signatario del acta 
del Imperio mexicano un año después. En su biblioteca confiscada es- 
taban las obras de los jesuitas Oviedo, Lazcano y Clavijero, aparte de 
las más importantes dedicadas a los aspectos tecnológicos, jurídicos y 
económicos vinculados a la minería. 


% Virginia Guedea, En busca de un gobierno alterno: los Guadalupes de México (Mé- 
xico: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Históricas, 
1992), 30. El documento fue publicado por Zamacois, aquí transcribo solo una parte: “El 
marqués de Rayas es el principal corifeo de la insurrección desde su origen. Implicado en 
la conspiración de abril de 1811, agravó la causa que tenía formada de infidencia, la cual 
gira todavía en esta Real Audiencia; pero la astucia del reo, y el método tortuoso e inevi- 
table de todos los tribunales civiles, han hecho que los autos sean ya un fárrago inútil, y 
que nada se le puede probar. Es un hombre de profundo disimulo y una malicia refinada, 
y al fin con escándalo de todo el mundo, con oprobio del gobierno y con peligro conocido 
del Estado, se pasea tranquilamente por las calles de esta ciudad” Niceto de Zamacois, 
Historia de Méjico, desde sus tiempos remotos hasta el gobierno de don Benito Juárez, t. IX 
(México/Barcelona: Juan de la Fuente Parres, 1879), 817-818. 

% Aurora Jáuregui de Cervantes, Los marqueses de Rayas, promotores del desarrollo 
económico y social de Guanajuato (Guanajuato: La Rana, 1987), 144-146. 
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No podemos asegurar que el programa iconográfico haya sido 
una intervención directa de Sardaneta, pese a que todo se hizo durante 
su periodo como presidente del Tribunal, pero queda claro el posicio- 
namiento político de este personaje en un contexto de extrema pola- 
rización. Al menos, un proyecto de esta envergadura se avenía muy 
bien con las filiaciones de su corporación, su clase y su familia: la vin- 
dicación de una tradición jesuítica, el guadalupanismo asumido como 
identidad criolla y la mostración del poderío de un sector productivo 
—toral en la economía colonial—, que ya se sentía amenazado en sus 
intereses y también se mostraba desafecto al régimen. 

Tan solo puedo agregar que significativamente entre julio de 1808 
y octubre de 1809 tuvo lugar un conflicto al interior de la corporación, 
precisamente en torno a la ocupación de la plaza del rector (cuando 
Sardaneta ya conspiraba desde su casa). En una “extensa y razonada 
exposición” el director del seminario Fausto de Elhuyar propuso elimi.- 
nar los cargos de rector y vicerrector, “refundiendo las atribuciones de 
estos empleados en un capellán y dos seglares”. Todo con el propósito 
de que se desempeñaran como prefectos auxiliando en “las nociones de 
la ciencia” a los jóvenes, más allá de vigilar la conducta, impartir los 
oficios sacramentales y las pláticas morales; de plano solicitaba que el 
capellán, aparte de sus responsabilidades eclesiásticas, estuviera cerca- 
no o al menos informado de los contenidos de la materias propiamente 
científicas para prestar mejor auxilio a la consulta de los internos.” La 
visión más laica e ilustrada de tan reconocido mineralogista entró en 
colisión con la opinión más conservadora de los miembros del Tribu- 
nal, quienes no admitieron las modificaciones en el régimen interior 
de los colegiales, tanto así que Rayas y su equipo, haciendo a un lado 
la terna reglamentaria propuesta por Elhuyar, impusieron a su propio 
rector: el doctor Cárdenas. El director, por su parte, no obedeció la 
orden de colocar o dar posesión al rector y se querelló ante el virrey y 
el Consejo de Indias por el quebranto a la norma. Rayas continuó ig- 
norando “las atribuciones y prerrogativas” del director en este y otros 
casos y se formó el expediente respectivo para enviarse a la corte. La 


2 Ramírez, Datos..., 206-207. 
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respuesta del rey Fernando VII, favorable a Elhuyar, tuvo que esperar 
hasta julio de 1810, en ella se resolvía la suspensión de Cárdenas;” en- 
tre tanto fungió como vicerrector don José Mariano de Apezechea, 
hijo de don Pascual, amigo de Bartolache, el guadalupanista que quiso 
conciliar las paradojas entre fe y razón. Rayas se esfuma del tribunal 
en marzo de 1811, ya estallada la guerra, y Fagoaga asume el cargo de 
presidente-administrador interino: más allá de tratarse de un pleito es- 
pecular entre criollos y gachupines, esta tormenta en un vaso de agua 
revela que las expectativas por inaugurar el nuevo palacio, suponían 
para la mentalidad secularizada de Elhuyar, un manejo más racional 
del tiempo y el espacio, tal como dijo en su primera propuesta. 

Pero ante el problema de las identidades, también hay que consi- 
derar el de las alteridades en crisis y no cabe duda que Manuel Tolsá, 
Rafael Ximeno y Antonio Caamaño nunca dejaron de sentirse penin- 
sulares y, sobre todo, debieron asumirse como funcionarios reales y 
parte de un cuerpo estructurado, también con ordenanzas reales, que 
legitimaban sus plazas y su desempeño profesional. No es de extrañar, 
pues, que la noche del 31 de diciembre de 1811, para despedir un año 
tan convulsionado, hayan promovido una función eclesiástica en el 
Sagrario Metropolitano, para manifestar su adhesión al virrey Francis- 
co Javier Venegas y, al mismo tiempo, implorar por el cese de la guerra 
y la buena avenencia de los grupos que se hallaban confrontados. La 
siguiente cita, extraída del impreso que dio cuenta de este evento, debe 
verse como una legítima aspiración de tres personajes de espíritu ilus- 
trado, a quienes repele la violencia, llamando a la cordura, más allá de 
su apariencia como un discurso lisonjero u oficioso en pro de las cam- 
pañas militares del virrey; quien además acudió con su investidura de 
autoridad a presenciar esta misa de gallo sufragada por estos artistas: 


En esta solemnidad de acción de gracias... no hallamos otro me- 
dio más oportuno para manifestar a vuestra excelencia nuestra justa 
gratitud, que el dedicarle esta oración sagrada, en que el orador pro- 
cura por medio de la doctrina y las máximas sagradas, reconciliar 


53 Ramírez, Datos..., 216-217. 
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los ánimos de estos habitantes, infundiéndoles un saludable horror 
contra los impíos de estos días; que solo tratan por medio del desor- 
den, desquiciar los principios más sociales, trastornar y confundir 
el orden de las cosas y separarlos por medio de un fingida libertad 
del vasallaje debido a nuestros soberanos. Lejos de recordar por este 
empeño los ilustres progenitores de vuestra excelencia, solo nos im- 
pele a tan debida demostración, el honor, desinterés y acierto con 
que en unos tiempos tan calamitosos, desempeña Vuestra Excelencia 
los vastísimos encargos en que se halla: de militar, de juez y de padre 
de los pueblos, manifestando a todas horas las virtudes morales y 
político-civiles que le adornan, y mereciendo por estas causas tan 
sublimes el asombroso renombre de ángel tutelar, y libertador de es- 
tos dominios. Por tan justísimos motivos, y seguros, además, de que 
a la sombra de su majestuoso manto, podrá salir al público con una 
nueva brillantez, esta pequeña obra, nos tomamos la libertad de ofre- 
cerla y suplicarle tenga Vuestra Excelencia la bondad de recibirla y 
protegerla, de que recibirán favor sus más atentos servidores: Manuel 
Tolsá, Rafael Ximeno y Planes, Domingo de Mier Mioño, Pedro Vi- 
cente Rodríguez y Antonio Caamaño.” 


DECLARACIÓN CIENTÍFICA 


La selección en 1809 de un tema inédito y original en la iconografía 
Guadalupana, también abona a la intervención del minero Ignacio 
Carrillo y Pérez como mentor intelectual del programa o, al menos, 
apegado a las disquisiciones de su obra.” Este historiador criollo, tan 


% Manuel Alcayde. Oración que en la solemne acción de gracias que anualmente se 
celebra en la última noche de cada año en el sagrario de la Santa Iglesia Catedral de México, 
dijo el 31 de diciembre de 1811 [en] presencia del excelentísimo señor virrey, parecer de José 
Mariano Beristáin y Souza (México: Imprenta de doña María Fernández de Jáuregi, 1812), 
[dedicatoria s.p.]. 

% “Carrillo y Pérez (d. Ignacio) natural de la Ciudad de México. Estudió las hu- 
manidades con los padres jesuitas de Guanajuato, donde era cura párroco un hermano 
suyo, eclesiástico de virtud y erudición aventajada. No siguió la carrera escolástica a que 
le tiraba su inclinación; pero jamás dejó los libros de la mano, ni le distrajo del amor a las 
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ligado afectivamente a la Villa de Guadalupe, divulgó en su forma más 
racional y científica este pasaje novedoso y portentoso para presentarlo 
con visos de prueba histórica y constatada, y así poner punto final a un 
debate; por ello, no dudó en emprender los primero exámenes de labo- 
ratorio. No por acaso su Pensil americano era eminentemente apologé- 
tico, ante los primeros embates de algunos incrédulos o las dudas que 
había dejado sembradas su admirado amigo el doctor Ignacio Bartola- 
che en su libro de 1790 (que miró de soslayo) y los más escandalosos 
argumentos de fray Servando Teresa de Mier en su sermón de 1794. En 
aras de cumplir un voto de silencio impuesto por el arzobispo y de no 
aumentar el escándalo, Carrillo vio frenada su obra más de cuatro años 
por el doctor Juan Patricio Fernández de Uribe. 

Este criollo educado por los jesuitas, pues, no sólo se hizo eco de 
la correcta tradición Guadalupana sino que, en tanto minero de Gua- 
najuato y empleado respetado de la Casa de Moneda por treinta años, 
debió estar muy atento a los trabajos que emprendió Ximeno (su muerte 
ocurrió en la Ciudad de México en febrero de 1815). Máxime que, como 
hombre enciclopédico y autodidacta del siglo xv111, también era aficio- 
nado a las Bellas Artes, según el elogio de su contemporáneo José Ma- 
riano Beristáin: se ha dedicado al Dibujo y la Escultura y son obras de 
sus manos varios bajorrelieves y figuras que se aprecian en México”. A 
esto se añade que su historia inédita sobre el origen del Cristo renovado 
de Santa Teresa probablemente serviría a Ximeno, alrededor de 1812, 
como otra fuente literaria para el programa mural en la cúpula y ábside 
de aquella capilla monjil, de empaque monumental, anexa al monaste- 
rio del mismo nombre. También, según Beristáin, pese a su bajo perfil 
como empleado y burócrata, se distinguió por sus saberes en el ramo y 
así dejó inédito un manuscrito intitulado Arte de ensayar Oro y Plata. 


letras el comercio de platas, en que se empleó muchos años en aquel famoso real de minas. 
Por sus prácticos conocimientos fue colocado en la Casa de Moneda de México, donde 
ha servido treinta años con integridad, desvelo y pureza, aunque con pocas medras en su 
fortuna [...]” J. M. Beristáin de Souza, Biblioteca hispanoamericana septentrional, 282. 

56 Y agrega: “Parece que en la casa del curioso ciudadano D. José Alemán se conser- 
van algunos de dichos trabajos”. Beristáin, Biblioteca..., 282. 
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Es factible sugerir, entre los afanes de este prolífico historiador y 
metalurgista, al posible mentor literario de los plafones de Ximeno, 
habida cuenta, además, de que la edición de su Pensil americano fue muy 
bien acogida por el público de la capital, por entonces ávido de expli- 
caciones “satisfactorias” y que gozó de otras reediciones decimonóni- 
cas.” Carrillo dedicó un capítulo entero a reflexionar sobre la fuente 
o el pozo de aguas aluminosas y/o ferruginosas que allí brotaban, y se 
sirvió de su colegas mineralogistas para analizar la calidad del agua 
santa, concluyendo que no contenía alumbre ni hierro o al menos no 
en la proporción que se había pensado: 


La fuente que se conoce vulgarmente con el nombre de pocito, es el 
lugar en que según Florencia, se apareció la santísima Virgen al ven- 
turoso indio Juan Diego, brotando milagrosamente para manifestar 
el lugar cuando se solicitaba saber del indio por el señor obispo y 
sus familiares: hánle dado todos los autores el nombre de aluminosa, 
creyendo contienen sus aguas alumbres, sin otro examen que seguir al 
primero que lo dijo, como acontece en otros muchos puntos de la his- 
toria Guadalupana, y aun de la de Indias en general. Por no incurrir 
en este error (infiriendo lo era según algunas reflexiones hechas so- 
bre dichas aguas) consulté con personas que me pudiese absolver de 
la duda por existirle suficientes luces en la química y física, y que po- 
dría tener algún conocimiento de ellas, y me salió cierta mi conjetura, 
pues según me informó había hecho análisis de dichas aguas, y no son 
aluminosas, como han dicho algunos autores. Esta fuente está por la 
parte del oriente del cerro del Tepeyac, y en el propio camino real que 


” Ignacio Carrillo y Pérez, Pensil americano florido en el rigor del invierno, la imagen 
de María santísima de Guadalupe, aparecida en la corte de la septentrional América México 
(México: Joseph Zúñiga y Ontiveros, 1797). Ignacio Carrillo y Pérez, Pensil americano 
florido en el rigor del invierno, la imagen de María santísima de Guadalupe, aparecida en 
la corte de la septentrional América México (México: Manuel N. de la Vega, 1845). Igna- 
cio Carrillo y Pérez, Pensil americano florido en el rigor del invierno, la imagen de María 
santísima de Guadalupe, aparecida en la corte de la septentrional América México (México: 
Librería religiosa, 1895). Ignacio Carrillo y Pérez, Pensil americano florido en el rigor del 
invierno, la imagen de María santísima de Guadalupe, aparecida en la corte de la septen- 
trional América México (Guadalajara: Edmundo Aviña, 1984). 
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sale para el puerto de Veracruz y otros lugares del reino. Es de poco 
más de una vara de diámetro y una profundidad. Hízosele un cerco de 
cantería que sirviese de dique a sus aguas, que elevándose como un 
palmo a borbotones nunca rebosan, resolviéndose en un hilo delgado 
que desagua por conductos que tiene para ello: pero tampoco jamás, 
ni en los años más escasos de lluvias, que se han agotado otros mu- 
chos caudalosos manantiales, ha disminuido éste de su corto caudal la 
más mínima parte, manteniéndose siempre en un ser.** 


A continuación, el autor nos informa acerca de los componentes quí- 
micos del agua y sus virtudes para sanar determinadas afecciones: 


Don Vicente Cervantes, catedrático de botánica, quien dice que es- 
tas aguas están saturadas de aire mefítico, o aire fijo o principio, de 
cuyas virtudes tienen bastante conocimiento los físicos modernos. 
Véase a Sigaut de la Fond y se imprimieron en Madrid año de 1787, 
en el tomo 3, art. 1, f. 25. De este aire proviene a estas aguas su efica- 
cia para arrojar y matar las lombrices del vientre y deshacer la piedra 
de la orina, con otras de que la naturaleza ha enriquecido a este aire, 
que respirando es mortífero. La color le proviene de las tierras ocro- 
sas por donde pasan sus veneros y el mismo aire les da a estas aguas 
el gusto acídulo del que ha provenido tenerlas por aluminosas.” 


A renglón seguido, Carrillo y Pérez también nos regala un retrato de 
las costumbres del lugar, que empata sugerentemente con el escenario 
salutífero y el ambiente bien avenido de las dos repúblicas que allí con- 
viven, tal como se mira en la pintura de Ximeno: 


La experiencia ha acreditado a estas aguas (más que por la virtud 
natural, por la milagrosa) de medicina casi universal para todas las 
enfermedades y dolencias. Aquí ocurren los españoles e indios, y 
unos y otros han hallado en esta piscina la salud que deseaban. Los 


5 Carrillo y Pérez, Pensil..., 67-68. 
% Carrillo y Pérez, Pensil..., 67. [Nota del autor]. 
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indios se bañaban antes en el propio manantial, con bastante profa- 
nación de lugar tan sagrado. Ahora lo practican en los receptáculos 
exteriores que con este fin formaron. Condúcense estas aguas de la 
vida en botellas y otras vasijas para todos los lugares del reino, y tam- 
bién para los de España, por las maravillosas curaciones que con ellas 
se experimentan.” 


A diferencia de las narrativas configuradas por los autores de la Compa- 
ñía de Jesús, ahora es evidente que Carrillo fue más lejos para acreditar, 
mediante los instrumentos de la ciencia (paradójicamente lo mismo 
que hizo su amigo Bartolache), las propiedades y cualidades de un ma- 
nantial que ya estaba elevado a calidad de monumento sagrado, mer- 
ced, entre otras cosas, a un documento analítico propio de su tiempo. 
Carrillo, como ya se dijo, desde niño vivió por más de dos décadas 
al pie del cerro del Tepeyac, y su amor por el sitio lo declara, como un 
“amparo” de vida, desde el inicio del libro.** En los anexos llamados 
“disertaciones”, en los puntos sexto y séptimo, y luego de cotejar sus 
notas eruditas y las mediciones del sitio, que hizo el 18 de enero de 
1795, pone punto final a un debate surgido años antes entre aquellos 
devotos que sostenían que la Virgen esperó el regreso de Juan Diego, 
luego de su comisión de ir a recolectar flores, al pie de un árbol añoso 
Quauzahuatl (que aún se conservaba, pero apócrifo) o al frente de la 
fuente, cuya distancia entre ambos era de más de 290 varas. El autor 
deduce que el árbol original sucumbió como sitio de la primera ermita, 
frontero al pozo (en un costado de la Parroquia de Indios) y que por 
eso, con precisión casi topográfica, “los devotos que tan santo fin como 
el de dar culto a la Santísima Virgen resguardando el lugar que santi- 
ficó su divina planta, quieren hallarlo, es necesario no separarse de las 


inmediaciones del Pozo o Fuente, y de la Iglesia de Indios”. 


% Carrillo y Pérez, Pensil..., 69. [Negritas del autor]. 

é! Rocío Benítez Luna, “Ignacio Carrillo y Pérez (c.1745-1815) y su Pensil americano 
florido en el rigor del invierno, imagen de María santísima de Guadalupe, 1797” (México: 
tesis de licenciatura en historia/Universidad Nacional Autónoma de México-Facultad de 
Filosofía y Letras, 2007), capítulo II. 

62 Carrillo y Pérez, Pensil..., 120-126. 
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OBRAS 
DE 
D. ANTONIO RAFAEL MENGS, 
PRIMER PINTOR DE CAMARA 
DEL REY, 


PUBLICADAS 
POR DON JOSEPH NICOLAS DE AZARA, 
CABALLERO DE LA ORDEN DE CARLOS !Il. DEL CONSEJO 
DK 5. M. EN EL DE MACIENDA , SU ACENTE Y 
PROGURADOR GENERAL EN LA CORTE 


DE ROMA. 


o e, 


Pictor res communis ferrarum erat. Plin. 


EN MADRID 


D. ANTONIO RAFAEL MENGS, o 
Pata porel memp y, orubods por Fino Cormona 780. 


9. Joseph Nicolás de Azara, Obras de don Antonio Rafael Mengs, 
primer pintor de cámara del rey, 1780 


DECLARACIÓN ESTÉTICA 


Este tema puede verse como primicia del “gran género”, el más 
valorado en las academias del siglo x1x: la pintura de historia (al me- 
nos para México fue el ejemplo más acabado durante este período). 
Hay que notar el buen oficio en una composición escénica, dado por 
el agrupamiento piramidal de los personajes, desplantados formando 
un anfiteatro. (fig. 9) Propongo ahora que Ximeno estuvo atento a las 
recomendaciones y preceptivas del tratado de Antonio Rafael Mengs, 
que era texto oficial en la academia de Madrid, en cuyo rubro llama- 
do Lecciones prácticas, se leía: “El grupo es un conjunto de muchas 
figuras, que todas hacen unión entre sí. Cualquier grupo ha de formar 
una pirámide y las masas mayores deben estar en el medio del grupo. 
También es menester que la composición en general haga siempre 
semicírculo en planta, sea cóncavo o convexo; porque en ambas ma- 
neras se puede colocar cómodamente lo principal y más brillante en 
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medio”.* Igualmente, el pintor bohemio aconsejaba que los grupos 


de las orillas fuesen pequeños, formando breves episodios para ganar 
profundidad, expresión y claridad precisamente como nudo de la na- 
rración de la historia: allí podían, incluso, disponerse personajes de 
espaldas, que contribuyen a “unir a un grupo” con otro, algo evidente 
en un indio rapado y en el español subido a la carroza. En algo mucho 
más puntual, considero, nuestro artista siguió las Lecciones del pintor 
de corte de Carlos III y epítome de la doctrina clasicista (y el más 
estudioso de las composiciones pautadas de Rafael), que corrían pu- 
blicadas desde 1780 como propuestas de meditación inductiva para la 
composición o idealizadas enseñanzas tanto teóricas como prácticas: 
“Cuando se pueda, convendrá poner en la composición personas de 
todos sexos y edades, porque esto producirá una agradable variedad 
de expresión y acción”.* Todo esto se hace evidente mediante la in- 
clusión de un ciclo de la vida o “rueda de la fortuna” que no solo 
se componía de la diversidad de “edades, sexos estados”, sino de un 
elemento básico del decorum o de “variedad y propiedad” para situar 
la jerarquía y calidad de las personas y la especificidad de épocas y 
países. 

(fig. 10) Lo anterior también abona a que el pintor quiso hacer de 
este tema local una declaración estética de teoría y práctica, al emular, 
no casualmente, uno de los paradigmas compositivos de entonces: El 
Parnaso de Mengs, ejecutado en 1761 para las bóvedas de la Villa Alba- 
ni de Roma y reproducido y difundido en España merced a un grabado 
abierto a pedido de Azara. Al cabo se trataba de el modelo canónico o 
suma de los principios neoclásicos (igual, primero hizo una versión al 
óleo hoy en el Museo del Hermitage de San Petesburgo). Una pintura de 
impronta rafaelesca a modo de friso con figuras de empaque estatuario 
y de composición justamente piramidal y desplantada en anfiteatro: las 
ninfas-musas se agrupan en torno al dios Apolo y aparecen precisa- 
mente celebrando la emanación de la fuente Castalia en las faldas del 


%% Antonio Rafael Mengs, Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la pintura, in- 
troducción de Mercedes Águeda (Madrid: Instituto de Conservación y Restauración de 
Bienes Culturales, 1989), 378. 

* Mengs, Reflexiones..., 379. 
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10. Antonio Rafael Mengs, El Parnaso, 1761 


monte Parnaso (otra hierofanía con semejante función purificadora, 
oracular e inspiradora, situada a un costado del santuario de Delfos). 
Lo mismo que aquellas bóvedas que vio Ximeno en Roma, aquí, como 
dijimos, se trata de un quadro riportato trasladado o amplificado para 
el techo de otro palacio americano.* 

(fig. 11) No es fortuito, además, que Ximeno, durante su tempra- 
na etapa madrileña, haya hecho una copia “a modo” del autorretrato 
de madurez de Mengs, como declaración de admiración y adscripción 
a su credo estético; una obra que, remitida a su alma mater levanti- 
na en 1777, no casualmente le valió el reconocimiento de académico 
supernumerario de la Academia de San Carlos de Valencia. A pesar de 
que el mismo año de 1776, cuando el joven valenciano llegó a Madrid, 
Mengs partía a definitivamente a Roma (donde murió tres años más 
tarde), su estela artística dejó una cauda avasalladora entre los pintores 
más notables como los Bayeu y Goya.* 


6 Otra vez mi agradecimiento a Fausto Ramírez por su atinada observación. 
66 Espinós, “Rafael Ximeno..., 141-171. 
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11. Rafael Ximeno y Planes, 
copia del Autorretrato de 
Antonio Rafael Mengs, 1777 


Quizás ahora se entienda mejor la disparidad chocante entre uno 
y el otro plafón: en La Asunción, Ximeno se mantuvo adscrito a la tra- 
dición de la perspectiva y escorzos a la romana que había ensayado de 
alguna manera en Catedral y, por el contario, en este tema guadalupano 
optó por empatar con un una doctrina estética más propia de su tiem- 
po. De la misma manera que Goya no hacía el feo al mercado como 
pintor de techos eclesiásticos, o igual ironizaba de manera socarrona 
sobre las lides de este oficio en las bóvedas de la capilla de San Antonio 
de la Florida, continuando con la estirpe muralística de su suegro Fran- 
cisco Bayeu. También desde su entorno valenciano, como hemos dicho, 
Ximeno estaba pertrechado para este género de bóvedas en semiesfera 
o cúpula y vale la pena traer a cuenta el paralelismo con la obra del 
boloñés Felipe Fontana en la iglesia de la orden del Temple, o con la 
de José Vergara y Ximeno en el camarín del monasterio de la Virgen del 
Puig de 1781, que narra el hallazgo de su imagen. 

Tampoco debe descartarse una tradición piadosa, con innegable 
paralelismo, y que, sin duda, conoció Ximeno en sus años madrileños: 
El milagro de la fuente de san Isidro Labrador (patrono de la villa y corte 
que hace brotar el agua), patente en el cuadro barroco de Juan Carreño 
(ahora desaparecido de la iglesia de San Andrés por un incendio du- 
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rante la Guerra Civil en 1936) y por su fama difundido mediante una 
estampa de 1760 del grabador real Juan Bernabé Palomino. Y aunque 
el préstamo de Carreño en el tratamiento gestual de las figuras pare- 
ce evidente, la cuidada ambientación social de esta pintura también 
participa de dos vertientes genéricas muy favorecidas por entonces: 
el costumbrismo y su correspondiente nota a las diferencias sociales. 
Y por ende, la tradición manufacturera de los tapices reales, tal como 
fue El cacharrero de Goya, en donde conviven los sujetos diferencia- 
dos para hacer más evidente el contraste social. El cromatismo vivo y 
reluciente de los ropajes —destacados aún más por el fondo terroso, 
apagado o diluido del paisaje—, el gusto por las escenas campestres y 
la convivencia de los tipos populares con sus opuestos sociales; verbi 
gratia la plácida maternidad de las indias frente a la gravedad de las 
dignidades eclesiásticas, bien recuerdan los famosos cartones para la 
fábrica real y no sólo de Goya sino de otros artistas muy cercanos a 
Ximeno durante su estancia profesional en la corte de Madrid: Fran- 
cisco Bayeu, Mariano Salvador Maella y Andrés Ginés de Aguirre. No 
escapa tampoco a un tópico muy común patente en los cuadros mario- 
fánicos desde el siglo xv11 en España y Nueva España: en un extremo 
se acoda una escena de maternidad mestiza o de una india que con el 
dedo índice parece hacer notar a su crío los pormenores de tradición 
que allí se instituye (al lado se mira una jícara o cuenco para intuir la 
causa eficiente). La maternidad no solo se trata de un elemento trans- 
misor que alude a la pervivencia de la tradición oral, sino también 
cumple un papel conectivo con el espectador, una suerte de exordio 
visual o más propiamente una figura de insinuatio o intermediación 
“que resuelve el misterio de la historia”. 

Sin embargo, estas narraciones compuestas por múltiples figuras, 
contenidas en un paisaje ambientado, no solo son transcripciones de la 
teoría de Mengs o meramente derivativas de los modelos consagrados; 
Ximeno también dispone merced a los asuntos tomados del natural: 
por fortuna se conserva su libreta de apuntes y borroncillos y en ella 


% Juan Luis González García, Imágenes sagradas y predicación visual en el Siglo de 
Oro (Madrid: Akal/Siglo XXI, 2015), 255-357. 


110 Jaime Cuadriello 


12. Rafael Ximeno y Planes, 
pa Apunte de indígena, tomado 
en Texcoco, ca. 1797 


puede rastrearse el registro de algunos tipos y escenarios que luego pa- 
san, de forma personal, a sus composiciones. Con esto se acredita que 
las salas de dibujo y sus fases progresivas eran fundamentales no solo 
para alcanzar el título de “académico de mérito”, sino principio y suma, 
plástica y conceptual, del paso de los artistas por las aulas (fig. 12). La 
figura de Juan Diego, por ejemplo, se halla tomada del natural y quedó 
varias veces referida en su libreta de apuntes callejeros o campiranos, 
muy semejante al indígena macehual, ambulante o tameme (cargador), 
que se miraba en los cuadros de castas.*% Incluso, en este contexto gené- 
rico del guiño a las costumbres debe verse la sugerente metáfora social 
de los tres componentes raciales de la Nueva España y origen de sus 
calidades y castas, encaramados de forma jerárquica en el carruaje del 


6 Moysén, El pintor..., s/p. 
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obispo, como bien indicara Fausto Ramírez: el español en lo alto, el mes- 
tizo desnudo al medio y, para rematar la jerarquía social, en el acto de 
pisotear a un negro que repta entre los roquedales. 


CODA 


El hecho de que este tema no contara con ningún antecedente literario 
y/o plástico probaría la oportunidad con que se estaría dando funda- 
mento visual a un notable olvido en la historiografía Guadalupana, y 
que había quedado sin solución hasta la medianía del siglo xv. O 
más bien: El milagro del pocito puede verse como un capítulo notariado 
y visualizado, por virtud de la pintura de historia, para engrosar la apo- 
logía de una tradición aparicionista que ya hacía crisis ante la dicoto- 
mía entre fe y razón; un tema como argumento corporativo plasmado 
desde el seno mismo del mejor gabinete científico del continente (en 
palabras de Humboldt). También para afianzar la nueva popularidad 
del sitio en el Tepeyac, merced a la edificación de la capilla del Pocito 
que tuvo lugar entre 1777 y 1791 por voto y ex voto de la población de 
la Ciudad de México, provisto con todo y su brocal con bebederos. La 
planta serliana y tricupular que abraza al pocito puede verse como el 
triunfo de un teatro barroco de peregrinación y sanación, ciertamente 
tardío por sus componentes tradicionales, pero todavía muy acorde al 
gusto local, patente en los grandes palacios de la Ciudad de México, 
muchos de ellos obra del mismo arquitecto criollo Francisco de Gue- 
rrero y Torres, quien trabajó para el santuario sin estipendio alguno (el 
mismo año que se consagró este canto de cisne del barroco citadino, 
Tolsá llegaba a la Ciudad de México). El 22 de diciembre de 1815, cuan- 
do Ximeno se quejaba por no devengar sus honorarios ante el Tribunal 
de Minas, el padre José María Morelos iba camino a su cadalso en San 
Cristóbal Ecatepec; entonces, pidió la gracia de entrar a orar a esta ca- 
pilla oval que resguarda al brocal. De tal suerte, arrodillado y de manos 
atadas, mediante este gesto devoto, el Caudillo del Sur dejaba en claro 
que en adelante este originario locus de la memoria sería un nuevo altar 
de la patria. 
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Este tema, como hemos visto, de origen jesuítico, jamás interesó 
a otros artistas mexicanos y, desde la secularización liberal de 1867, en 
la capilla de Minería nunca más se volvió a impartir misa por el padre 
rector o vicerrector: hoy es un foro para homenajear a los universi- 
tarios distinguidos, para la presentación oficiosa de sus libros y una 
suerte de paraninfo en donde el rector de la UNAM inviste a los maes- 
tros eméritos, nombra a los doctores honoris causa y todos los ofi- 
ciantes, revestidos de toga y birrete, se toman la foto (...bajo el manto 
guadalupano).” 


62 En los años noventa, el Museo de la Basílica de Guadalupe adquirió una copia, 
pero de formato vertical, de la susodicha composición de Ximeno que está firmada en 
1913 por Valerio Prieto (1882-1932). Se desconoce en qué momento el boceto de El mi- 
lagro del pocito ingresó a las colecciones de la Academia, ni Couto ni Revilla lo advierten. 
Tan sólo se sabe que fue seleccionada para exhibirse en la Exposición Internacional de 
Filadelfia en 1876 con el título Diseño para el fresco de la capilla de Minería. Flora Elena 
Sánchez Arreola, Catálogo del Archivo de la Escuela Nacional de Bellas Artes (México: 
Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1996), 
23. En 1934 quedó registrado como “boceto” en los catálogos del otrora Museo Nacional 
de Artes Plásticas. En 1987 se encontraba depositado en la Casa de la Cultura de San Luis 
Potosí, a donde fue remitido inexplicablemente por la Pinacoteca Virreinal de San Diego. 
En ese mismo año fue solicitado por quien esto escribe, para formar parte de la sala dedi- 
cada a la Real Academia de San Carlos en el Museo Nacional de Arte. 


SALVAMENTO EN LA CORDILLERA. 
PINTURA DE HISTORIA, POLÍTICA Y MASONERÍA 


ROBERTO ÁMIGO 
Universidad Nacional General Sarmiento 
y Universidad de Buenos Aires, Argentina 


El 23 de enero de 1843 el pintor francés Raymond Quinsac Monvoi- 
sin (Burdeos 1794-Boulogne-sur-Seine 1870) llegó a Santiago de Chi- 
le. Mientras las pinturas de gran formato navegaron la travesía por el 
estrecho de Magallanes, Monvoisin continuó por tierra el largo viaje 
iniciado en mayo, luego de la estadía de tres meses en Montevideo y 
Buenos Aires donde ejecutó algunas de sus mejores obras sudameri- 
canas, como Soldado de Rosas y Porteña en el templo.' Al traspasar la 
cordillera de los Andes realizó unos bocetos, una rareza en un artis- 
ta que practicó escasamente el género de paisaje; del mismo modo, el 
costumbrismo de la breve estancia rioplatense se tornó singular por su 
posterior dedicación mercantil al retrato. 

El objetivo de radicarse en Santiago de Chile era organizar la aca- 
demia de pintura, contratado por el gobierno chileno, aunque éste tenía 
mayor interés en una escuela de dibujo para desarrollar el artesanado 
local. Las diferencias de criterio entre el artista y las autoridades políticas 


* Roberto Amigo, “Beduinos en la pampa. Apuntes sobre la imagen del gaucho y 
el orientalismo de los pintores franceses”, Revista Historia y Sociedad 13 (Medellín: Uni- 
versidad Nacional de Colombia, 2007), 25-44. Ambas obras se encuentran en colecciones 
privadas de Buenos Aires. 
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no permitieron concretar el proyecto educativo,? sin embargo estable- 
ció un taller —con alta demanda de retratos— donde algunos artistas 
de la región iniciaron o profundizaron su aprendizaje. Es factible esti- 
pular una “escuela Monvoisin” si consideramos que no es necesaria la 
relación institucional directa, sino la aceptación de la influencia exten- 
dida de un maestro particular.* En este texto interesa, principalmente, 
Benjamín Franklin Rawson (San Juan, 1820-Buenos Aires, 1871) y el 
inicio de la pintura de historia en la región por artistas locales,* aunque 
el principal discípulo argentino fue el mulato Gregorio Torres (Mendo- 
za, 1814-1879), quien fue llevado como asistente desde Mendoza —las 
pinturas realizadas previamente a este encuentro no las conocemos, 
salvo su mención en la prensa de la época—. La obra de Torres, en esta 
ocasión, la observaremos en relación con la pintura de historia de Raw- 
son, nuestro principal asunto. Rawson absorbió la enseñanza del pintor 
francés en la frecuencia a su taller, en compañía de otro sanjuanino, 
Domingo Faustino Sarmiento, exiliado en Chile por razones políticas 
desde 1840. 

El primer encuentro con la pintura de historia de Rawson fue en la 
exposición de Monvoisin en marzo de 1843 en la antigua Universidad 
de San Felipe. En el conjunto de pinturas —presentadas antes en su ma- 
yoría en el salón francés—* se encontraban: Aristómenes en Ceada, pin- 
tura de historia griega exhibida en el salón de 1824; la celebrada pintura 


? La academia se instituye en 1849, a cargo del italiano Alessandro Ciccarelli, la pri- 
mera republicana oficial de la región sudamericana. Para Monvoisin en América: David 
James, Monvoisin (Buenos Aires: Emecé Editores, 1949). 

* Raymond Williams, Cultura. Sociología de la comunicación y del arte (Barcelona: 
Paidós, 1982), 59. Actualmente se lleva a cabo el proyecto regional, con mi coordinación, 
Monvoisin en América. Catalogación razonada de la obra de Raymond Quinsac Monvoisin 
y sus discípulos. 

1 La francesa Clara Filleul es una artista plenamente formada que integra el taller de 
Monvoisin. Entre los discípulos sobresalen, además de los mencionados, el chileno Javier 
Mandiola y la sanjuanina Procesa Sarmiento. Esta última se dedicó al retrato y a la docen- 
cia. En este papel fue la trasmisora del aprendizaje de Monvoisin a un número sustantivo 
de artistas mujeres, una particularidad destacada del desarrollo de la pintura en San Juan. 

* Esta exposición ha ocupado un lugar destacado en las lecturas historiográficas, 
recientemente Josefina de la Maza, De obras maestras y mamarrachos. Notas para una 
historia del arte del siglo x1x chileno (Santiago: Metales Pesados, 2014). La mayoría de las 
obras se conservan actualmente en el Palacio Cousiño de Santiago de Chile. 
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orientalista Ali Pacha y la Vasiliki del salón de 1833, del mismo salón 
francés Blanche de Beaulieu, asunto de la novela de Alexandre Dumas; 
el lienzo de enormes dimensiones sobre la historia de los jacobinos Nue- 
ve termidor, realizada en 1836 y exhibida en 1837; y otra pintura literaria 
Eloísa en la tumba de Abelardo, expuesta en el salón de 1840. 

Esta exposición fue el primer contacto con la pintura académica 
para más de un intelectual que no había realizado aún el viaje a Eu- 
ropa. Éste es el caso de Sarmiento, que presentó la exposición en la 
prensa con apreciaciones que solo pudo haber adquirido velozmente 
desde lecturas recientes o por los comentarios del propio artista fran- 
cés.” Nunca antes había estado frente a una pintura de historia y, sin 
embargo, no dudó en definir al género antes de la inauguración de este 
modo: 


Las dificultades y el mérito de los pintores de la categoría del señor 
Monvoisin consisten en crear relaciones, es decir, en hacer resaltar 
las pasiones y los sentimientos de cada uno de los personajes que 
llenan sus grupos, y tener cuenta en este trabajo, no sólo de la verdad 
que enseña y de la historia, sino del modo más fuerte y sorprendente 
de hablar a la imaginación y de arrastrarla a contemplar la vida, las 
sensaciones y las pasiones que en el momento dado están dominan- 
do en cada grupo o en cada persona. Éste es uno de los esfuerzos 
más difíciles de la pintura y el que, a la verdad, tiene mayor mérito; 
porque es cosa verdaderamente sorprendente dotar de vida un lienzo 
y eternizar sobre él aquellos momentos pasajeros, pero terribles, que 
llenan la historia de los pueblos, aquellos momentos en que grandes 
pasiones sacuden y agitan el alma de grandes masas y ponen en con- 
flicto con ellas a grandes y altas inteligencias. Aquí, pues, no es la vida 


6 Una curiosidad: esta novela sirvió de tema al libretista italiano Humberto Roma- 
nelli para crear una ópera en tres actos que luego fue traducida al castellano por Xavier 
Santos y estrenada en el Teatro Colón de Buenos Aires en 1910. La música fue realizada 
por el compositor argentino César A. Stiattesi. 

7 Silvia Contreras ha señalado la relación estrecha que tiene la escritura de Sarmien- 
to, su forma de narrar, con su apreciación de la pintura de historia. Véase Silvia Contreras, 
“Facundo: la forma de la narración”, en Sarmiento. Historia crítica de la literatura argenti- 
na, ed. Adriana Amante (Buenos Aires: Emecé, 2012), 67-93. 
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ni las pasiones de un hombre lo que se pinta; no es una fisonomía, 
no es un alma, sino la vida, la fisonomía, el alma de todo un pue- 
blo, esa alma social, permítasenos la expresión, que se abre paso y se 
muestra en los grandes acontecimientos. Ella no está materialmente 
en ninguna parte; no está en tal figura, ni en tal otra, ni en tal gru- 
po, sino que está en las relaciones creadas por el artista en este rayo 
inteligente, inmaterial, que ilumina todas las fisonomías, porque al 
mismo tiempo hay unidad en el todo. Es decir, que se representa un 
suceso donde figuran distintas personas, distintos sentimientos, dis- 
tintos intereses, pero sin dejar de ser un suceso único; hay variedad 
en los detalles, variedad que consiste en que ese suceso, así único 
como es, obre de distinto modo sobre cada uno de los personajes 
envueltos en él. En el talento que se necesita para realizar esta unidad 
de plan que debe dominar en una buena pintura, con la variedad de 
los detalles individuales que deben aclararla y completarla, es en lo 
que consiste el gran mérito del artista; porque este resultado no so- 
lamente es obra de imitación, sino obra de la imaginación, de ese 
poder creador conque está dotada la inteligencia de los artistas como 
el señor Monvoisin, para hacer brotar vida de un lienzo y rodear esa 
vida con las mágicas ilusiones de la poesía.* 


Benjamín Franklin Rawson nació en la ciudad de San Juan el 29 de 
marzo de 1820, hijo del médico norteamericano Amán Rawson, radi- 
cado en la provincia en 1818, y de María Justina Rojo, de tradicional 
familia cuyana.? Tuvo una primera formación con Amadeo Gras, que 


$ Domingo E. Sarmiento, “Pinturas del Sr. Monvoisin”, El Progreso, Santiago de Chi- 
le, 3 de marzo de 1843. 

? Se denomina Cuyo a la región formada por las provincias de Mendoza, San Juan 
y San Luis, las dos primeras, al pie de los Andes. Tuvieron una intensa relación comercial y 
política con Chile, dependiendo de su gobernación hasta la creación del Virreinato del 
Río de la Plata en 1776, relación que se intensifica durante la guerra de emancipación con 
los ejércitos patriotas. Durante las disputas civiles, desde fines de los años treinta, Santiago 
y Copiapó recibieron a los exiliados unitarios perseguidos por el régimen federal. 
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en sus constantes recorridos sudamericanos estuvo por San Juan en 
1836, donde retrató al mencionado Amán Rawson.'" Sólo pudo haber 
logrado una aproximación muy básica a la técnica pictórica por la bre- 
vedad de la estadía de aquel, así el aprendizaje comenzó en Buenos Ai- 
res con Fernando García del Molino en mayo de 1838." La experiencia 
que podía trasmitirle era limitada en términos académicos, pero no en 
cuestiones prácticas del oficio. Rawson demostró rápida facilidad de 
buen fisonomista, condición indispensable para el gusto del público, y 
sus primeras obras reiteran las fórmulas de composición, la carnación 
y sombreado de su maestro. Con García del Molino estuvo poco más 
de un año, tiempo justo para estar capacitado y cubrir la demanda pro- 
vincial de retratos. Al par de años de su regreso a San Juan, las luchas 
civiles de 1841 impulsaron a Rawson a cruzar la cordillera, donde ya se 
encontraba su amigo Sarmiento. El medio era más competitivo que el 
de su ciudad y Sarmiento colaboró al anunciarlo comercialmente: 


Vive [Rawson], si alguien quiere cerciorarse de la verdad de esta verí- 
dica historia, debajo del Portal, en el segundo piso, núm. 14, o núm. 
7, o núm. 714, aquí no hacen falta los números, [¡] gracias a Dios! 
Retrata en miniatura, al óleo, a la tinta de china, con lápiz, como le 
pidan, chico y grande, caro y barato. Nadie sale descontento. Tiene 
actualmente en exposición varios retratos de personas conocidas.” 


La ausencia de un conocimiento sólido de las obras realizadas por 
Rawson en Chile es compensado por una obra clave en la iconogra- 
fía argentina: el retrato de Sarmiento, ejecutado cuando frecuentaba 
el taller de Monvoisin hacia fines de 1843. Del entorno liberal de los 
unitarios exiliados, tan afectos al cosmopolitismo, al regresar a la pro- 


19 Mario César Gras, El pintor Gras y la iconografía histórica sud americana (Buenos 
Aires: El Ateneo, 1946), 109. 

" Véase Roberto Amigo, “Benjamín F. Rawson”, en Benjamín Franklin Rawson. His- 
torias, costumbres, retratos. San Juan (San Juan: Museo Provincial de Bellas Artes Franklin 
Rawson, 2013), 11-37. 

2 Domingo E Sarmiento, “Las litografías de El Progreso”, El Progreso, 14 de no- 
viembre, 1842. Reproducido en Domingo E Sarmiento, Obras de Domingo E. Sarmiento. 
Artículos críticos y literarios, 1842-1853 (Buenos Aires: Lajoune), II, 19. 
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vincia natal se sumó a las filas federales que postulaban un sentimiento 
antieuropeo, desde un americanismo instintivo. Rawson logró mante- 
nerse en la ambigúedad de no asumir posiciones políticas fuertes —de 
cierta manera acompañó las decisiones de su hermano el prestigioso 
médico Guillermo Rawson—. Por ello pudo retratar al gobernador Na- 
zario Benavidez, el caudillo £manso”, enemigo político de Sarmiento. 
¿Cómo pudo surgir el deseo legitimador de la pintura de historia en 
una provincia donde era prácticamente el único artista activo? El dato 
más temprano es una carta que dirigió a García del Molino, su an- 
tiguo maestro, fechada el 5 de octubre de 1847: “Acá me tiene usted 
señor, en mi tierra natal, sepultura de las artes; pobre pueblo que amo 
y que me cuesta dejar porque me vio nacer; sacudiendo el polvo de 
mis pinceles con algún bosquejo histórico, para botarles las polillas y 
no olvidar su manejo.” En ese pueblo que es “sepultura de las artes” 
paradójicamente se inició la pintura de historia, y con una radicalidad 
de la elección de su asunto reciente que la torna en innovadora en la 
región. Del mismo modo, Rawson declara que el ejercicio de los bo- 
cetos históricos le permite no perder el oficio, rastro de la enseñanza 
de Monvoisin, más aún cuando las obras tratan asuntos de la historia de 
Francia. 

¿Qué referencias actuales, que le otorguen sentido, pueden encon- 
trarse en una pintura de historia de la Revolución francesa, en un terri- 
torio de limitado desarrollo cultural como el San Juan de ese tiempo, o 
el mismo Buenos Aires cuando lo expuso siete años luego? El primer 
cuadro histórico registrado de Rawson es el titulado La hija de Cazotte, 
pintado en San Juan en 1849, que probablemente es desarrollo de algún 
“bosquejo histórico” para botar las polillas. Esta obra fue presentada en 
Buenos Aires en mayo de 1856, al estar la obra perdida podemos com- 
prenderla por la descripción del artista, recién arribado a la ciudad, 
Jean León Palliére (Río de Janeiro, 1823-Lorris, 1887):* 


5 Jean León Palliére, miembro de una reputada familia de artistas en Burdeos, nació 
en el Brasil porque su padre fue uno de los artistas franceses que formaron parte de la 
corte imperial. En 1826 la familia regresó a Francia. Comenzó, en 1836, su formación con 
Frangois-Edouard Picot, en París. Retornó a Río de Janeiro para ingresar a la Academia 
Imperial de Bellas Artes en 1848, luego fue favorecido con el premio de estudios en la 
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La hija de Cassote [Cazotte]. Conocido es el terrible sacrificio que, 
según la narración de Lamartine en los Girondinos, acepta la hija del 
célebre augur de las desgracias de la revolución Francesa, bebiendo 
la copa de sangre de las ya sacrificadas víctimas que le ofrece el ver- 
dugo, si quiere a ese precio salvar la vida de su padre. La cabeza de 
la niña modelada con corrección y la expresión suplicante y resuelta 
de su fisonomía, insistiendo en llevarse la horrible copa a los labios, 
compensa lo poco determinado de la posición del verdugo, cuyos 
sentimientos se traslucen con dificultad. [...] Pero lo que hemos sa- 
bido del autor del cuadro y lo que da a esta composición un carácter 
argentino, es que se propuso bajo el disfraz de un hecho histórico de 
Francia, pintar una página de las muchas igualmente horrorosas que 
han tenido lugar en este país durante la época en que terroristas 
abominables se hacían un juego de la vida de los hombres y de los 
sentimientos de la naturaleza, complaciéndose en lastimarlos con es- 
cenas de crueldad y de barbarie, semejantes a las que deshonraron 
la revolución francesa. Es frecuente en las épocas de tiranía, en las 
letras como en las artes, estas alusiones con que la verdad se reviste 
para que los verdugos no reconozcan en ella su condenación.'* 


La pintura de historia actúa desde la interpretación contemporánea de 
los episodios representados, que deben poder cobrar la fuerza de una 
enseñanza moral para el presente. Por ello, la correcta interpretación 
de lo representado es clave para comprender la posición política de 
Rawson y su recepción. La descripción de La hija de Cazotte indica una 
confusión entre dos episodios de los sucesos sangrientos de 1792. Pa- 
lliére repitió el título dado por el mismo Rawson, metáfora de la situa- 


Academia Francesa de Roma. Permaneció en Italia durante cinco años, durante los cuales 
recorrió España y el norte de África. Desde 1856 hasta 1866 permaneció en Buenos Aires, 
con viajes por la región. Es una figura clave en el desarrollo de la pintura y litografía cos- 
tumbrista en el Río de la Plata. 

14 El Nacional, 27 de mayo, 1856, 2. Palliére se refiere a la “tiranía” de Juan Manuel 
de Rosas, gobernador federal de la Provincia de Buenos Aires. Sobre la iconografía de 
los crímenes federales, impulsada por el triunfo liberal, véase Roberto Amigo, Las 
armas de la pintura. La nación en construcción (1852-1870) (Buenos Aires: Museo 
Nacional de Bellas Artes, 2008). 
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ción política, pero alcanza con indagar en la fuente literaria, la Histoire 
des Girondins, para notar que la escena descrita corresponde a otro epi- 
sodio: “[...] on accorde a la fille la vie de son pére mais á un horrible 
prix: on veut quen signe d'abjuration de laristrocratie, elle trempe ses 
levres dans une verre rempli du sang des aristocrates. Mademoiselle de 
Sombreuil saisit le verre de une main intrépide le porte á sa bouche et 
boiyt au salut de son pere.” 

La pintura relata, entonces, la imposición del verdugo Maillard 
a Marie Maurille Vivot de beber la sangre de los aristócratas —pasa- 
dos a bayonetas—, recogida en una copa, para así evitar el mismo fin 
a su padre, el antiguo gobernador de los Inválidos, de Sombreuil. A 
diferencia de la hija de Cazotte, que sólo acompaña a su padre en pri- 
sión hasta su muerte, luego de haber logrado salvarlo en una primera 
instancia, Mme. de Sombreuil con su acto ha salvado al suyo. La con- 
fusión entre los dos episodios contiguos en la narración de Lamartine 
puede haberse dado por ser ambos ejemplos de la piedad filial, y no 
hay que descartar que el artista hubiese pintado los dos en su ciclo, y al 
exhibirlo siete años después, ya no recordará qué escena corresponde 
cada uno. Si el cuadro de Rawson efectivamente fue pintado en 1849, 
debemos dudar de la tentadora interpretación de Palliére de que el 
objetivo haya sido denunciar la “tiranía rosista”. Desde luego era la 
interpretación más oportuna y prestigiosa para el artista en el contex- 
to de 1856. En 1849, instalado en su provincia natal y con necesarias 
cercanías con el federalismo —poco después se asumirá como legis- 
lador del régimen y su correspondencia se encabeza ya con los lemas 


15 Alphonse de Lamartine, Histoire des Girondins (París: Furne, 1848), III, 281, 
“conceden a la hija la vida de su padre a un horroroso precio. Exigen que en señal de 
abjuración de la aristocracia, moje sus labios en vaso lleno de sangre de los aristócratas. 
La señorita de Sombreuil toma el vaso con mano intrépida, le lleva a su boca y bebe por la 
libertad de su padre” Alfonso de Lamartine, Historia de los girondinos (Madrid: Estb. Tip. 
de D. E de P. Mellado, 1851), 452. 

Noes posible afirmar si Rawson conoció el relato de estos episodios con ilustraciones, 
en Maurice Alhoy y Louis Lurine, Les Prisons de Paris: Histoire, types, moeurs, mystéres 
(París: Editor G. Havard, 1846); para la imagen de Sombreuil: Albert Maurin, Galerie 
historique de la révolution francaise (París: Bureau de la Societé des travailleurs réunis, 
1849). 
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del mismo— es muy probable que la idea haya sido la de representar 
la piedad filial, cuya máxima representación local era la devoción de Ma- 
nuelita Rosas a su padre Juan Manuel de Rosas, poder máximo de la 
Confederación. 

Desde luego, la interpretación del episodio como una denuncia 
a los crímenes se determina por la situación de su exhibición junto a 
Salvamento en la cordillera, que define el sentido político del conjunto. 
En el estado de Buenos Aires era un tópico denunciar los crímenes del 
rosismo para legitimar el enfrentamiento presente con la Confedera- 
ción Argentina (dos proto-estados se organizaron en el actual territorio 
nacional, hasta el triunfo militar porteño y la consecuente unificación). 
En Paraná, la moderación política girondina podía encontrar equiva- 
lencias presentes en el nuevo marco constitucionalista del federalismo 
provincial, tal vez por ello Rawson exhibió sus obras en la capital con- 
federada. 

La influencia de Monvoisin en la elección de los temas parece 
clave: La hija de Sombreuil, el nombre correcto según la descripción 
de la prensa, puede integrar un corpus con las obras del francés Blan- 
che de Beaulieu, otra escena dramática de cautiverio y sacrificio de la 
Revolución francesa con protagonista femenino, expuesta en Santia- 
go en 1843, o con el complejo lienzo La última noche de los girondi- 
nos, cuya datación es imprecisa.'* El error en la titulación de la obra 


16 Vicuña Mackenna la data entre 1852 y 1854 para vincular a esta obra con los 
sucesos chilenos, y considera que fue pintada en la hacienda rural en Los Molles. Esta 
fecha se ha aceptado en estudios recientes, aunque el mismo Mackenna reconoce en 
una nota desconocer la datación con precisión. Es más probable que haya sido una obra 
inacabada realizada previamente —no necesariamente la fuente debe ser Lamartine— o 
realizada en su viaje a Francia en 1847, del que se desconoce la producción realizada 
y finalizada en Chile. Por cuestiones formales no parece ser una obra de los años cin- 
cuenta. De ser de datación tardía, Rawson no pudo haberla observado. Cfr. San-Val 
[Benjamín Vicuña Mackenna], “Los jirondinos chilenos”, El Ferrocarril, 1 de octubre, 
1876. Reeditado en Benjamín Vicuña Mackenna, Relaciones históricas, colección de ar- 
tículos y tradiciones sobre asuntos nacionales (Santiago: Rafael Jover editor, 1878). Véase 
Maraliz de Castro Vieira Christo, “A Revolugáo Francesa no Chile e a pintura histórica 
de Raymond Monvoisin”, en Arte e suas instituigóes. XXXIII Colóquio do Comité Brasi- 
leiro de História da Arte (Río de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janerio, 2013), 
509-524. 
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de Rawson es un paralelo de la apropiación de la cultura europea por 
Sarmiento, apresurada y efectiva: la pintura de historia de Franklin 
Rawson funciona como una cita, tanto política como artística, alu- 
sión cultural que otorga al artista la autoridad de pintor en la doble 
afirmación que otorga el género histórico y la cultura francesa. Al 
respecto es coincidente con los sectores liberales católicos chilenos 
que se identificaron con los girondinos y leyeron desde esta posición 
la obra de Monvoisin, para que la misma sea funcional a las disputas 
locales. 

A fin de cuentas, interesa más esta fortuna crítica que la precisión 
de las dataciones o asuntos, ya que indica la tensión entre la necesi- 
dad del cosmopolitismo cultural, que activa la tradición de la pintu- 
ra de historia francesa al pie de la cordillera de los Andes, con otra 
necesidad de mayor urgencia: asumir un regionalismo pictórico que 
permita dar cuenta de la historia propia en lugar de los episodios de 
la Antigiedad o la historia europea, con la representación de los ti- 
pos locales como rasgo identitario; con la intención de participar sin 
ambigúedad en la lucha facciosa, sin perder el vínculo con ese rela- 
to mayor del arte moderno, que a la par permite los particularismos 
como parte de su discurso global y legitimador. Es en la necesidad de 
imágenes modernas para el triunfo liberal de los años cincuenta que 
puede comprenderse Salvamento operado por Sarmiento en la cordi- 
llera de los Andes, Repartiendo pan en la cordillera o Pasaje de la cor- 
dillera de los Andes de los restos del ejército del general Lamadrid. Los 
diversos títulos con los que se conoce en la provincia de San Juan la 
pintura realizada en 1855, señalan el énfasis puesto en alguno de los 
núcleos narrativos de esta primera pintura de tema nacional llevada a 
cabo por un artista nativo (fig. 1). 

El público no necesitaba de ninguna lectura para comprender el 
asunto, ya que se trataba de un hecho bien conocido de las guerras ci- 
viles. La escena de dramatismo de los unitarios vencidos en la batalla 
de Rodeo del Medio (24 de septiembre de 1841), al quedar atrapados 
por una tormenta de nieve en la cordillera, era más que atractivo para 
una máquina pictórica que enfrentase a los hombres a la esquiva for- 
tuna y a la naturaleza. La proximidad temporal no implica que Raw- 
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1. Benjamín Franklin Rawson, Salvamento en la cordillera, 1855 


son no hubiera utilizado una fuente literaria, fundamento del género 
tanto para la elección del asunto como para su destino de ilustración 
escolar. En este caso, la fuente es Sucesos en la cordillera, firmado con 
las iniciales GNT. El suelto fue luego reproducido en El Mercurio el 2 
de noviembre de 1841, concluyendo los relatos de la derrota y suerte de 
los hombres de Lamadrid que Sarmiento publicaba desde comienzos 
de octubre. 

Rawson parece seguir la definición de pintura de historia que Sar- 
miento aplica a la obra de Monvoisin: dar cuenta de las “sensaciones 
y las pasiones” en “momentos pasajeros, pero terribles, que llenan la 
historia de los pueblos”, y también parece aceptar el consejo de la uni- 
dad de acción, el reparto de los panes, y de resolver la relación entre los 
grupos, que debe dar cuenta de la relación entre la masa y el individuo. 
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El comienzo del texto de Sarmiento refiere al hombre de la llanura, de 
la sociedad pastoril, sometido al rigor de la montaña: 


La marcha principió sin novedad de importancia, hasta que entran- 
do en las nieves, el paso se hacía cada vez más trabajoso, y los caba- 
llos se derrumbaban en las laderas, forzando a sus jinetes a marchar 
a pie; principiando aquí a prepararse los elementos de las angus- 
tias que para más adelante les estaban deparadas. Habitantes, por 
la mayor parte, de las llanuras extensas y de los climas cálidos de la 
República Argentina, siendo para muchos de ellos la primera vez 
que veían nieve, habituados desde la infancia al uso incesante del 
caballo, que jamás abandona el nicho, eran estos hombres los menos 
adecuados para resistir a la fatiga llamada puna, que un continuo 
ascenso y la rarificación del aire ocasionan, aun en los más endure- 
cidos.'” 


Presenta, entonces, no a una figura histórica particular, sino a los cam- 
pesinos movilizados por la militarización de las zonas rurales: habitantes 
de las llanuras habituados al uso del caballo. De este modo, mediante 
un eufemismo, Sarmiento evita la palabra “gaucho” que se asocia con 
la barbarie. Rawson coloca en primer plano estos caballos muertos en 
el esfuerzo de cruzar la montaña bajo el temporal. La escena principal 
representa a un hombre mayor repartiendo pan, que ha sido confundido 
con Sarmiento. El inclinado que aparece atendiendo al moribundo es el 
doctor Piñeiro o Mateo Molina, activo durante el salvamento, según la 
narración de Lamadrid'* que indicamos más adelante. La fuente literaria 
de Sarmiento elimina cualquier duda al respecto sobre la figura principal: 


Por los últimos que salieron se supo que en la casucha de las Cuevas 
quedaban diez y ocho quemados o enfermos que no podían moverse. 


17 GNT [Domingo F. Sarmiento], Sucesos en la cordillera (Santiago de Chile: Impren- 
ta y Litografía del Estado, 1841), s.p. 

15 Gregorio Araoz de Lamadrid, Observaciones sobre las memorias póstumas del 
brigadier general d. José M. Paz, por G. Araoz de Lamadrid y otros jefes contemporáneos 
(Buenos Aires: Imprenta de la Revista, 1855), 401. 
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Toda la diligencia que se puso en despachar una expedición de peo- 
nes bajo la dirección del antiguo correista de los Andes, y la presteza 
con que éstos pasaron la cordillera, no pudieron evitar que aquellos 
miserables pasasen nuevamente cinco días sin comer, ni que hubiesen 
sucumbido tres de ellos, que yacían amontonados a un lado, porque 
los enfermos no tenían aliento ya para alejar de su vista un espectácu- 
lo tan horroroso. El correo Alaniz, que penetró primero en la casucha, 
quedó enmudecido de espanto al mirar aquel cuadro de aflicción. No 
bien hubo abierto un saco de pan, que todos empezaron a arrastrarse 
sobre las rodillas y los codos, por no herirse las llagas de los pies y de 
las manos, anejándose, llorando, riéndose o dando alaridos, y dispu- 
tándose el pan, no obstante que había en abundancia. Pero mayor fue 
la angustia de aquellos desventurados cuando se les dijo que al día 
siguiente debían marchar con ellos. El llanto y los clamores fueron en- 
tonces generales; ninguno quería salir de aquel lecho de muerte, y los 
consuelos más tiernos, y la protesta de llevarlos cargados en hombros, 
no bastó en aquel triste día para hacerlos reconciliarse con la idea de 
volver a la vida y a las habitaciones humanas. Un viejo que tenía am- 
bos pies gangrenados, partidos por la mitad y los huesos y los nervios 
de las piernas descubiertos, se negó absolutamente a salir, aguardando 
allí resignadamente una muerte lenta y terrible; y los peones y el ca- 
pataz de la cuadrilla, tuvieron al día siguiente la amargura de abando- 
narlo a su suerte, dejándole víveres y agua para algunos días.'” 


Con el “antiguo correo” Alaniz debe, entonces, identificarse la figura 
venerable que reparte el pan a los implorantes, acto de fraternidad y be- 
neficencia que sólo puede representarse desde la caridad cristiana. De 
este modo, el retrato de un sujeto popular adquiere la mayor relevan- 
cia: es el que realiza la acción que permite el didactismo moralizante de 
la pintura de historia, por ello es interesante que se lo ha confundido 
con Sarmiento, del que es, en cierta forma, un símil: ambos transportan 
las ideas de un lado hacia el otro de los Andes. 


12 GNT [Domingo FE. Sarmiento], Sucesos en la cordillera, s.p. 
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El grupo central pintado por Franklin Rawson responde literal- 
mente a la fuente, cuatro figuras implorantes reciben pan de un hombre 
que los distribuye de un saco con cara benevolente. Al costado de este 
grupo, compuesto piramidalmente, la cabeza de un caballo muerto. La 
presencia de la muerte, como indicio del destino cierto que les aguar- 
daba antes de llegar el auxilio de Sarmiento, se potencia con las figuras 
recortadas en los límites físicos de la pintura como el cadáver semien- 
terrado en la nieve, cuyas piernas faltantes se compensan con las que 
surgen del lado derecho. La escena de la salvación se repite en los gru- 
pos casi en sombras que se van perdiendo en la cordillera. A pesar de 
la literalidad con la fuente, está tomada de un grupo de La balsa de la 
Medusa de Théodore Géricault, presentada al Salón de París de 1819. 
El texto anunciaba esta posibilidad al relatar los enfrentamientos por 
la sobrevivencia, “un fenómeno que presentan con harta frecuencia los 
naufragios”. La elección es apropiada: la pintura de Géricault era icóni- 
ca del movimiento romántico, pero también una denuncia de la mo- 
narquía restablecida, el naufragio como metáfora del derrumbe de un 
estado. En el mismo sentido, el Aristómenes en Ceada de Monvoisin 
parece citar en el tratamiento de algunas figuras a La balsa de la Medu- 
sa, por lo tanto se deduce que la célebre pintura era una referencia com- 
partida en el taller, en el caso de los discípulos a partir de la circulación 
de grabados, cuya copia formaba parte de la enseñanza. 

Rawson utilizó el recurso legítimo de incorporar figuras relevantes 
en el suceso representado, aunque no hubieran estado en la propia esce- 
na de los hechos. En este sentido el grupo secundario está compuesto por 
Sarmiento barbado, de poncho y galera; el general derrotado Gregorio 
Araoz de Lamadrid, su asistente y sobrino Crisóstomo Álvarez —mi- 
rando ambos al vacío, como perdidos ante el desastre—; mientras que 
el personaje que discute no puede ser otro que José Joaquín Baltar, jefe 
del estado mayor de Lamadrid, quien tuvo un papel central en la derrota 
y en el paso de la cordillera según el relato de este último, con el que se 
enfrentó en el exilio por las responsabilidades militares. Aunque con la 
salvedad de no tener certeza sobre sus rasgos. De este modo, todo el gru- 
po representado no se encontraba en la escena, ya que Lamadrid, Álvarez 
y Baltar habían sido la avanzada para conseguir el auxilio. Al respecto, 
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Lamadrid en una carta dirigida al general Paz, relata el encuentro el día 
25 de septiembre en Uspallata con Sarmiento, Baltar y otros unitarios 
emigrados cuando se preparaban los víveres y abrigo necesarios.” El 
temporal ocurrió el 1? de octubre, y afectó al grueso de la tropa de la que 
no se tuvo noticias por cinco días, ante el aislamiento obligado por la nie- 
ve. Perecieron, según Lamadrid, 16 hombres y varios perdieron la vista o 
miembros. Este relato de Lamadrid es publicado en 1855, el mismo año 
de la pintura de Rawson, y es probable que haya sido utilizado también 
como fuente histórica por el artista. 

Sarmiento es representado con el gesto retórico de orador. En 
1856, Sarmiento fundaba la Logia Unión del Plata N? 1, y ocupaba jus- 
tamente el oficio de orador. Éste es el encargado de explicar las verda- 
des simbólicas y fiscalizar el cumplimiento de los preceptos masónicos 
por los iniciados del taller. En la pintura establece el nexo ideológico 
con la escena principal, que representa el deber del auxilio a los des- 
amparados como si fuese la puesta en escena de su discurso. La factura 
de la pintura, entonces, es previa al inicio de su actuación masónica 
en Buenos Aires, pero posterior a la iniciación de Sarmiento en la Lo- 
gia Unión Fraternal de Chile en 1854. Su vestimenta es, también, pro- 
gramática, lleva en los Andes el necesario abrigo del poncho, pero su 
cabeza cubierta con la civilizada galera, la única entre la multitud de 
figuras del vasto lienzo. También es un contraste de figuras: la de Sar- 
miento, la inteligencia, el orador —que como tal, domina las leyes—, y 
la de la fuerza del soldado, Lamadrid. En 1845, este aguerrido militar 
había sido caracterizado en Facundo —el texto fundante de la obra 
Sarmiento y la literatura argentina—: “desgraciadamente no es un ge- 
neral cuadrado como lo pedía Napoleón: el valor predomina sobre las 
otras cualidades del general en proporción de ciento a uno”. Al exhibir- 
se en Buenos Aires, esta máquina pictórica funciona como propaganda 
política para Sarmiento: una pintura de ideas sobre el deber masónico 
y el testimonio de su lucha contra el federalismo en el exilio. 

La cordillera es central en el relato, y obliga al artista al desafío del 
paisaje de fondo, que resuelve con limitados recursos de perspectiva 


2 Lamadrid, Observaciones, 402. 
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atmosférica. No solo debe enfrentar desde su práctica habitual de re- 
tratista la complejidad de una pintura de historia, sino también el de re- 
presentar los Andes. El territorio era central para dar cuenta de la par- 
ticularidad geográfica, de la extraordinaria naturaleza a la que debían 
enfrentarse los hombres en su derrota. Es notable cómo la cordillera 
de los Andes es el paisaje de las primeras representaciones históricas. 
En 1857, el artista francés Alphonse Durand (1807-1867) representó 
el cruce de los Andes —por el ejército independentista conducido por 
San Martín—, con la cordillera dominante (fig. 2). En el primer plano, 
Durand organiza grupos de figuras sedentes o de pie que descansan y 
conversan mientras a lo lejos la columna militar serpentea perdiéndose 
en las montañas, el centro lo ocupa un grupo alrededor de un soldado 
muerto, mientras otro trata de liberar a una mula muerta del cañón 
que cargaba. A la izquierda, un nutrido grupo de soldados extiende las 
manos hacia el fuego, donde la tira de carne es asada clavada en el sa- 
ble, un granadero acerca el poncho al soldado desfalleciente sostenido 
en brazos por un miliciano, mientras el tambor del ejército observa la 
escena. San Martín, a caballo, se encuentra descentrado en un plano 
medio. El paisaje de la cordillera ocupa la mayoría de la gran tela, con 
las montañas nevadas cerrando la composición, recortadas contra el 
cielo cubierto de nubes que apenas deja el paso al sol para permitir 
contrastes de luces y sombras. El paisaje resuelto busca más el efecto 
que el registro preciso. En el viaje a Mendoza, Durand ha capturado la 
imponencia, más que la precisión de la roca. La naturaleza es el mundo 
superior que domina la suma de escenas costumbristas, con escasa uni- 
dad, del plano inferior. No hay figura heroica, ni escena centralizada: 
es la representación de una gesta colectiva.” Es decir, tiene puntos de 
contacto narrativos con Salvamento en la cordillera, obra de la que se- 


2! No tenemos documentación sobre la fuente histórica utilizada por Durand, pero 
es probable que haya sido el tercer volumen de la Historia general de la Independencia 
de Chile de Barros Arana. Esta pintura fue expuesta en 1857 en el taller litográfico de 
Clairaux y en 1868 en lo de Corti y Francischelli, ambas casas comerciales de Buenos 
Aires. El mismo Clairaux, con dibujo de Waldemar Carlsen, editó una litografía en 1861, 
coloreada y sin colorear, titulada en la propia plancha, “El célebre Paso de los Andes 
realizado en 1817 por el General San Martín al frente del Ejército Libertador Argentino”. 
Cfr. Roberto Amigo, “San Martín y el Cruce de los Andes. Lectura iconográfica”, en El 
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2. Alphonse Durand, El paso de los Andes, 1817, 1857 


guramente Durand tuvo referencias. Así, las dos primeras pinturas de 
historia en el arte argentino comparten la misma inquietud de repre- 
sentar las gestas colectivas, de narrar los episodios desde los sujetos po- 
pulares, mientras que las figuras principales (Sarmiento, San Martín) 
se encuentran en un segundo plano, aunque otorguen la legitimidad al 
relato histórico de la biografía excepcional. 

La representación de la cordillera tiene un antecedente en la pin- 
tura de los discípulos cuyanos de Monvoisin —más allá de su presencia 
habitual en los fondos de retrato—; me refiero a dos obras de Gregorio 
Torres: La beneficencia de 1847 y Sitio de la Serena en la Revolución de 
1851 (figs. 3 y 4). La primera es una gran composición conmemorativa 
por el décimo aniversario de la Sociedad de Beneficencia, exhibida en 
una fiesta en la Universidad de San Felipe, con la representación de los 
hombres de la caridad evangélica.” Por ello, dispuesto como si fuera 


cruce de los Andes. Exposición conmemorativa del Bicentenario (San Juan: Museo Provin- 
cial de Bellas Artes Franklin Rawson, 2017), 9-75. 

2 Pedro Palazuelos. El Araucano, 24 de septiembre, 1847, 8. Agradezco a Juan Ma- 
nuel Martínez información sobre esta pintura. Juan Manuel Martínez, La pintura como 
memoria histórica (Santiago: Museo Histórico Nacional, 2009), 206. 
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3. Gregorio Torres, La beneficencia, 1847 


en un estrado, se encuentran en primer plano una madre campesina 
con su hijo y en el ángulo opuesto un anciano: atrás de este último un 
ciego. Entre las figuras relevantes de la beneficencia se encuentran los 
ya fallecidos al momento del homenaje pictórico: los religiosos Manuel 
Vicuña y Francisco Balmaceda, dados a los pobres en la enseñanza y 
la caridad, el presidente Manuel Egaña y Manuel de Salas, este último 
sedente en el centro de la tela, recibe a un niño que lleva un capullo de 
la industria de la seda impulsada por el benefactor. Los dos personajes 
aún vivos actúan entre ellos: la dama patriota chilena Paula Jaraquema- 
da entrega a Domingo Eyzaguirre una tela facturada en el hospicio. La 
escena se abre a un telón de la cordillera, marcando el territorio donde 
despliega su acción benefactora la iglesia. Si en la pintura de Rawson 
los Andes es un límite y un adversario más a enfrentar, cuya identi- 
ficación puede actuar con los sujetos populares pero no con los jefes 
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4. Gregorio Torres, Sitio en la Serena en la Revolución de 1851, ca. 1851 


unitarios que vienen de otras provincias de llanura; en La beneficencia 
la cordillera simboliza Chile, imagen de una nación predestinada a un 
territorio, como aparece ya en la pintura de José Gil de Castro, tanto en 
el retrato de cuerpo entero de O”Higgins como en la pintura devocional 
de santa Isabel y santo Domingo.” Por otra parte, si en Salvamento en 
la cordillera se presenta el cumplimiento de la acción masónica, en la 
obra de Torres se subraya el papel católico de la caridad en la sociedad 
moderna: las dos caras para enfrentar el auxilio a los desamparados en 
la sociedad moderna. Por ello, no se trata en la pintura de Rawson de 
dar cuenta de un hecho militar de las guerras civiles y sus consecuen- 
cias, sino de establecer un programa masónico que define una ética 
política. 


2 El pintor mulato José Gil de Castro (Lima, 1785-1837) llegó a Santiago de Chile 
hacia 1813, principal retratista tardo colonial se sumó a las filas patriotas. Realizó los 
retratos de los libertadores José de San Martin, el mencionado de O”Higgins y de Simón 
Bolívar, y de numerosos oficiales de los ejércitos de la revolución americana. Véase Natalia 
Majluf, ed., José Gil de Castro. Pintor de libertadores (Lima: Mali, 2014). 
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La segunda pintura de Torres es una escena de trinchera de la Re- 
volución de La Serena, un movimiento contra el centralismo de la 
Constitución chilena de 1833, con las probables figuras de Pedro Pablo 
Muñoz, Alfonso Cavada, y la central de José Miguel Carrera Fonteci- 
lla, con la vista del Cerro Grande (fig. 4). Es relevante la intención de 
representar un episodio reciente —una revolución derrotada— de la 
que participaron católicos liberales. Al igual que Salvamento en la cor- 
dillera, las imágenes que discuten los procesos de centralización sobre 
las autonomías regionales, trataron de conformar relatos provinciales 
en el momento de la escritura de las narraciones históricas nacionales. 

Además de las dos pinturas históricas —francesa y local—, Raw- 
son presenta una tercera en su exposición de 1856, destinada a rifarse 
como las otras: me refiero a La cautiva, pintada en 1854. Con paradero 
desconocido, la conocemos también por Palliére: la escena está inspira- 
da en la obra de Esteban Echeverría que “ha dado asuntos para muchos 
cuadros al pintor de costumbres americanas Rugendas”. Rawson eligió 
condensar la séptima (cuya apertura es una cita de Lamartine) y la oc- 
tava parte del poema, con el paisaje de la pampa que contrasta con el de 
la cordillera de su gran pintura histórica: 


La armonía del colorido, el paisaje de la pampa en llamas, constituyen 
accesorios muy notables a la beldad de la composición, y la expresión 
del semblante de María, que expresa terror, energía y decisión de áni- 
mo combinados. La postura desfalleciente de Brian, desmayado, la in- 
acción de los brazos y la naturalidad de las inflecciones del moribundo, 
dan a este cuadro una blandura y naturalidad que llama desde luego 
la atención, haciéndose notar como un fragmento muy bien estudiado 
el vendaje de la pierna que tiene fuera del agua, y que da un realce in- 
finito al cuerpo que envuelve. Este cuadro es de un mérito de compo- 
sición general sobresaliente y muy notable por la ejecución y colorido, 
aunque el ojo europeo eche de menos un poco de más distinción en la 
fisonomía que pudieran ser más clásicas en sus formas, sin dañar a las 
peculiaridades de una escena entre habitantes de la pampa.”* 


4 Jean León Palliére, El Nacional, Buenos Aires, 27 de mayo de 1856. 
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La crítica de Palliére también indica otra consideración: es una obra 
americana. La pintura literaria obligaba a la distinción que aquel recla- 
ma, pero Rawson opta por no aceptar el canon clásico de la belleza que 
la práctica del género establecía y que la muerte bella, pura, blanca y 
celestial de María en el poema de Echeverría autorizaba a representar 
plásticamente, tal como deseaba Palliére. Rawson puede tomar como 
fuente inspiradora el poema romántico y, a la vez, distanciarse de la 
tensión entre lo local y lo universal del poema para favorecer el primer 
registro. El rostro de María de La cautiva de Rawson probablemente 
haya sido pintado del mismo modo que el de la morena mujer de La 
huida del malón del Museo Histórico Nacional. 

Al fin de cuentas, estas pinturas de Rawson —que condensamos 
en su recepción de 1856— tratan de demostrar que es factible tras- 
plantar y establecer los géneros pictóricos europeos, aun cuando el que 
acomete tal empresa no ha salido nunca de los límites del territorio 
sudamericano: 


Desde luego, para quien viene a América desde Europa y por largos 
años ha vivido en la frecuencia de los grandes artistas y los grandes 
modelos, al encontrarse en presencia de estos trabajos queda fasci- 
nado, si no por lo irreprochable de la ejecución, por la sorpresa de 
ver lo que no se esperaba: y el arte cultivado con acierto, el dibujo 
estudiado con corrección, la naturaleza perfectamente comprendi- 
da, el colorido dado con un acierto y muestra de talento que revelan 
un pintor. [...] excita la admiración por la rara perseverancia que 
ha debido desplegar para formarse artista en un provincia recóndita, 
donde no hay un cuadro maestro, ni un modelo que pudiera servir 
de guía a sus instintos artísticos [...] y más extraordinaria nos pare- 
ce la parte en que el pintor argentino se pone a la par de los artistas 
europeos, sin contar con sus elementos de estudio, que la presencia 
de defectos, algunos de los cuales están revelando las circunstancias 
especiales y locales donde el pintor ejecuta su obra.[...]” 


2% Jean León Palliére, El Nacional, Buenos Aires, 27 de mayo de 1856. 
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De esta manera, antes que los libros escolares fijaran el relato estatal de 
la historia de la nación, un pintor de “una provincia recóndita” iniciaba 
el género de la pintura de historia moderna en la Argentina. 

En 1871, Benjamín Franklin Rawson, sin haber logrado riqueza ni 
reconocimiento, murió en el entonces pueblo de Flores —en las afueras 
de la ciudad de Buenos Aires— víctima de la epidemia de fiebre ama- 
rilla, episodio trágico donde la beneficencia masónica que había repre- 
sentado tempranamente en Salvamento en la cordillera se desplegó con 
la fuerza de su deber doctrinario. 


MEDIOS 


EL PERIQUILLO DE LIZARDI Y EL USO DE LAS IMÁGENES" 


María JosÉ ESPARZA LIBERAL 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


En nuestra historia literaria, el primer nombre 
de un escritor verdaderamente popular, el autor 
que hoy mismo goza de la predilección de las 
masas es Fernández de Lizardi. 


Con estas palabras el periodista y poeta Francisco Sosa alude a José 
Joaquín Fernández de Lizardi en el prólogo a la edición de El Periquillo 
Sarniento preparada por J. Ballescá, a finales del siglo x1x, en 1897. 
Además, en ese texto, Sosa retomó el juicio que Ignacio Manuel Alta- 
mirano había realizado en 1872 adjudicándole el título de “patriarca de 
nuestra literatura”. Así pues, después de casi 80 años de la publicación 
de El Periquillo, Lizardi y su obra seguían presentes e incluso esa popu- 
laridad ha llegado hasta nuestros días. 

Ya en 1842, en la edición preparada por Mariano Galván se decía, 
refiriéndose al Pensador Mexicano: 


Sus escritos, como es natural, tuvieron aficionados y enemigos; pero 
como de hojas sueltas y de asuntos pasajeros, tanto ellos como sus 
impugnaciones dentro de algunos años quedarán para siempre se- 
pultados en el lago insaciable del olvido. 


* En sus clases, Fausto Ramírez solía mostrar el Calendario Patriótico y Pronóstico 
Político de 1824, de Fernández de Lizardi con toda una galería de personajes vinculados 
con la Independencia, y situaba a este autor como precursor de una iconografía patrística 
de los héroes. Yo retomo ese posicionamiento para ver la obra de Lizardi dentro del géne- 
ro del costumbrismo y señalar la difusión y pervivencia de un repertorio visual, creado en 
1816, con los grabados de El Periquillo que se mantuvo a lo largo del siglo. 


[137] 
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Distinta suerte aguarda al PERIQUILLO SARNIENTO, que por 
pintarse en él las costumbres de una de las clases de la sociedad mexi- 
cana, porque ésta lee la obra con empeño, y con su lectura se ha ilus- 
trado y se ha hecho mejor, y porque así logró el Pensador los fines 
que en ella se propuso, vivirá más largo tiempo en la memoria de los 
hombres, y ¿quién sabe si al través de los años no adquirirá mayor 
crédito que el que disfruta en el día?? 


Este juicio premonitorio que le asigna a la obra de Lizardi un balance 
favorable, lo podemos encontrar en las múltiples reediciones que se 
han realizado. Como señala Ernest R. Moore? podemos considerar a la 
novela El Periquillo Sarniento como un auténtico best seller de la época, 
pues hasta 1910 se habían hecho 17 ediciones, de las cuales 7 resultaron 
truncas, y fueron publicadas por los editores e impresores más impor- 
tantes, ya sea nacionales o extranjeros (Alejandro Valdés, Mariano de 
Zúñiga y Ontiveros, Mariano Galván, Ignacio Cumplido, Manuel Mur- 
guía, Simón Blanquel, Filomeno Mata, Irineo Paz, J. Ballescá y Cía. o 
Maucci Hermanos).* 


? El Periquillo Sarniento por el Pensador Mexicano, 4*. edición corregida, ilustrada 
con notas y adornada con sesenta láminas finas. México, se expende en la librería de Gal- 
ván, 1842, X-XI. 

* Ernest R. Moore, “Una bibliografía descriptiva. El Periquillo Sarniento de José 
Joaquín Fernández de Lizardi”, en Revista Iberoamericana. México: Instituto Internacio- 
nal de Literatura Iberoamericana, 1946, 383-402. La bibliografía de la novela fue realizada 
en un primer momento por Luis González Obregón y Juan B. Iguíniz. Posteriormente 
fue corregida por Moore y finalmente completada por el grupo de trabajo del Instituto 
de Investigaciones Filológicas de la Universidad Nacional Autónoma de México, bajo la 
dirección de María Rosa Palazón Mayoral, quien ha publicado la obra completa de Lizardi 
en 14 tomos. 

1 Aunque conocemos un gran número de ediciones, sin embargo, es difícil saber los 
tirajes de las mismas. Hay ciertos datos que nos permiten tener una idea del número de 
ejemplares, verbigracia, Lizardi señala en el prólogo de la primera edición que “habiendo 
de iluminar mil estampas semanarias”, lo cual nos indica que se imprimían 500 ejempla- 
res pues las entregas eran dos a la semana. Esto es mucho más elevado que el número 
de suscriptores que se adjunta en el primer tomo de la edición de 1816, que nos da un 
total de 101 suscriptores: 88 de la Ciudad de México y 13 foráneos (Silao y Guanajuato). 
Podemos considerar que esta relación estaba incompleta porque ciudades como Puebla, 
Michoacán, Veracruz, Oaxaca, etc., no aparecen mencionadas y con toda seguridad tam- 
bién en esos lugares fue vendida la obra. 
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Se puede considerar que el éxito comercial y la pervivencia de El 
Periquillo con sus múltiples ediciones son resultado de diversos fac- 
tores, quizás el más importante de carácter ideológico. La novela de 
Lizardi tuvo un claro sentido moralizador, propio de la novela picares- 
ca, en la que abundan las críticas sobre la sociedad y las costumbres 
de fines del siglo xv111; por sus páginas desfilan maestros, eclesiásticos, 
médicos, jueces, funcionarios del gobierno, incluso contiene un viaje 
allende el mar hacia Filipinas y se permite fantasear con un país utópi- 
co. Será este carácter crítico sobre los tipos sociales, con un tono cos- 
tumbrista, el que fue valorado por los escritores y pensadores del siglo 
xIx al considerarla como la primera novela “nacional”, pese a haber 
sido publicada en 1816, todavía en tiempos de la Nueva España. 

En 1842, acompañando la cuarta reedición de la obra, se inclu- 
ye una biografía de Lizardi donde se exaltan sus virtudes patrióticas 
y que será reproducida en subsecuentes ediciones. Posteriormente, 
bajo la pluma de Manuel de Olaguíbel, quien retomó parte de esa 
biografía, Lizardi quedó incorporado al panteón de los Hombres ilus- 
tres mexicanos en 1873, al integrar el relato de su vida dentro de esta 
monumental obra.* 

No cabe duda que la figura de José Joaquín Fernández de Lizardi 
(1776-1827) y la novela El Periquillo Sarniento (1816) han merecido la 
atención de múltiples especialistas. Ya sea los debates sobre su vida y el 
posicionamiento político, ya su actividad como publicista y la fecunda 
producción literaria han sido objeto de numerosísimos estudios, entre 
los que destacan los de Luis González Obregón” o los de Jefferson Rea 
Spell.* Por otra parte, son igualmente abundantes los acercamientos li- 
terarios a la novela El Periquillo y a su carácter picaresco o moralizante, 


* La novela picaresca es todo un subgénero literario típico, no exclusivo de España, y 
su carácter o propósito moralizante del “pícaro arrepentido” narrando su vida en la vejez, 
es propio del género. 

6 Hombres ilustres mexicanos, edición de Eduardo L. Gallo, tomo III (México: Im- 
prenta de Cumplido, 1874), 215-230. 

7 Luis González Obregón, Don José Joaquín Fernández de Lizardi (el Pensador Mexi- 
cano). Apuntes biográficos y bibliográficos (México: Secretaría de Fomento, 1888). 

$ Jefferson Rea Spell, Bridging the Gap: Articles on Mexican Literature (México: Li- 
bros de México, 1971). 
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e incluso ha sido puesto en discusión si debe considerarse a esta obra 
como la primera novela mexicana y latinoamericana. 

Sin embargo, son escasos los estudios dedicados al contenido vi- 
sual de sus obras. Quizás el trabajo más relevante sea el de Beatriz de 
Alba-Koch, quien en el libro llustrando la Nueva España,” reserva una 
parte sustancial al análisis de las imágenes para sustentar la tesis que 
dichas ilustraciones son una mirada reflexiva y en donde el reconoci- 
miento de la diversidad racial queda dramatizada. La autora analiza un 
conjunto de grabados y hace evidente la interacción violenta entre los 
grupos sociales que conformaban la sociedad virreinal. Otro acerca- 
miento muy esclarecedor lo ha realizado Enrique Flores en su libro Pe- 
riquillo emblemático, al concentrarse en la imagen inicial de la primera 
edición, de ahí el título del libro, con una reflexión muy lúcida sobre los 
modos de lectura de la novela y sus públicos.'” 

Ante la gran abundancia de imágenes que pueblan las obras de Li- 
zardi y la escasa atención que han merecido en la historiografía correla- 
tiva, me propongo abordar un par de aspectos. Por una parte, subrayar 
la importancia que el autor concedió en el conjunto de su obra al uso 
de las imágenes, como podemos constatar en las novelas que publicó 
entre 1816-1820. Los estudiosos de Lizardi han señalado que en este 
periodo su producción dio un giro, abandonando la práctica periodís- 
tica, tan polémica, en un momento de mayores restricciones a la liber- 
tad de expresión, para abocarse a una producción literaria de “ficción”. 
Así, publica El Periquillo en 1816, Las fábulas del Pensador Mexicano 
en 1817, La Quijotita y su prima y Noches tristes en 1818, mientras que 
Vida y hechos de don Catrín de la Fachenda aparece publicada post mor- 
tem, en 1830. Es en este conjunto de obras narrativas donde se concen- 
tra una abundante iconografía.'* 


” Beatriz de Alba-Koch, Ilustrando la Nueva España. Texto e imagen en el Periquillo 
Sarniento (Cáceres: Universidad de Extremadura, 1999). 

19 Enrique Flores, Periquillo emblemático. Voces, estampas y lectura (México: Uni- 
versidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Filológicas, 2009). 

1 El Periquillo se acompaña de 37 grabados, Las fábulas de 40, La Quijotita y su 
prima de 15, Noches tristes de 4 y Don Catrín de la Fachenda de una. Además de estas 
obras, otro ejemplo del uso del grabado en Lizardi se puede encontrar en el Calendario 
histórico y pronóstico político de 1824, que repite para el año siguiente, con 13 aguafuertes 


El Periquillo de Lizardi y el uso de las imágenes 141 


Por otra parte, me interesa señalar la trascendencia de estas ilus- 
traciones (preservadas por lo regular en sus múltiples reediciones) al 
funcionar como un todo integral dentro de la publicación; es decir, 
al hecho de no desvincular lo textual de lo visual, estableciendo con ello 
un modelo o una normalización de representación que se va a seguir 
utilizando de manera muy semejante, aunque con ciertas transforma- 
ciones, para adecuarse a la nueva realidad del país. 


LAS EDICIONES DE EL PERIQUILLO SARNIENTO 


La edición príncipe es de 1816, con tres tomos y 36 grabados, que se 
repiten en la edición inconclusa de 1825, de la que sólo conocemos un 
volumen y los correspondientes 12 primeros grabados con uno más 
que se le añade con el retrato del presidente José Guadalupe Victoria.'? 
Pero fue hasta la tercera edición de 1830-1831, bajo la dirección de 
Mariano Galván, cuando esta obra se publica completa en cinco tomos 
y con 55 grabados, de los cuales 36 son copias muy cercanas a los de la 
primera edición. 

En 1842 empieza a circular otra versión, también de Mariano Gal- 
ván, con 60 litografías donde se introduce un cambio considerable en 
la representación del protagonista y se le añade cinco ilustraciones más. 
Esta edición de 1842 se convertirá en un modelo que repetirán tanto 
Ignacio Cumplido (1845) como Manuel Murguía (1854) y Simón Blan- 
quel en 1865; es decir, a lo largo de 22 años, con pequeñas modificacio- 
nes, se retomarán las mismas iconografías. Además, a partir de Galván 
el grabado en metal cede paso a la litografía, que se convertirá en la 
técnica más utilizada en la prensa mexicana. 


delos participantes en la gesta de la Independencia y el Calendario dedicado a las señoritas 
americanas, especialmente a las patriotas de 1825 con seis grabados. 

2 El incluir el retrato del presidente Guadalupe Victoria fue por agradecimiento ya 
que señala Lizardi que el papel fue “prestado” por él. Ernest R. Moore, “La desconocida 
segunda edición del “Periquillo'” en Revista de Literatura Mexicana, núm. 2, octubre-di- 
ciembre 1940, 337-347. De esta segunda edición sólo se conoce un ejemplar del primer 
tomo que se conservaba en la colección Sutro de la Biblioteca del Estado de California en 
San Francisco. 
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La siguiente edición de esta novela, pero sin imágenes, se la debe- 
mos a Filomeno Mata, quien a partir del 4 de diciembre de 1884 em- 
pieza a publicarla en El Diario del Hogar bajo la modalidad de folletín. 
En ese mismo año, Valdés y Araujo emprenden lo que habría sido la 
décima edición de la novela en dos tomos y con sólo 30 ilustraciones. 
Aunque las escenas tienen una fuente directa en las litografías prece- 
dentes, hay una cierta actualización al recrear ámbitos más civiles, con 
escasas referencias a elementos religiosos.'* Habría que destacar otro 
proyecto de publicar El Periquillo, esta vez salido de la prensa de Irineo 
Paz en 1892, quien escoge a José María Villasana como el ilustrador. Sin 
embargo, esta impresión acabó por ser una empresa fallida pues sólo se 
llegaron a publicar un par de entregas. 

En 1897, con lo que sería la decimotercera edición, José Ballescá 
y Cía., empresario catalán avecindado en México quien en 1889 habría 
dado término a la publicación del gran monumento historiográfico, 
coordinado por Vicente Riva Palacio, México a través de los siglos, se 
dio a la tarea de publicar las novelas de José Joaquín Fernández de Li- 
zardi, aunque sólo logró sacar El Periquillo y La Quijotita. Se trata de 
una edición de lujo con 16 láminas a color y numerosas fotolitografías 
en el texto. Cada capítulo inicia con un encabezado ilustrado que a ma- 
nera de escena recoge el contenido del mismo y de igual manera retoma 
modelos anteriores. En esta obra se advierte una mayor modernidad en 
el diseño con la integración de las imágenes en el cuerpo del texto, ya 
no en hoja aparte como en las ediciones previas, y la utilización de cier- 
tos motivos que han pasado a formar parte de un imaginario nacional. 

Ya en pleno cambio de siglo, en 1900, asistimos a la decimocuarta 
edición que tampoco prosperó y quedó trunca, a cargo de las oficinas 
de “El Universo”.** Un par de años más tarde los hermanos Maucci, 
con su casa editorial establecida en Buenos Aires, en México y en La 


15 Por ejemplo, los espacios domésticos que en las ediciones anteriores se llenaban 
de cuadros religiosos y nichos con esculturas devocionales, en esta edición de Valdés y 
Araujo el asunto de las pinturas que adornan las paredes casi no se percibe y las hornaci- 
nas con imágenes religiosas no existen. 

14 González Obregón, Don José Joaquín..., 71. 
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Habana, reproducen 24 fotolitografías de las láminas que ilustraron la 
edición de Galván de 1842. 

Todas estas ediciones muestran la integración del texto con la 
imagen, tal como fue planeado por José Joaquín Fernández de Lizardi 
desde 1816, y que a lo largo del siglo xIx otros impresores pusieron un 
especial cuidado en preservar, al dar a la luz sus versiones ilustradas. 


SOBRE LOS AUTORES DE LAS IMÁGENES 


Lizardi se valió de varios grabadores para ilustrar su producción. Los 
grabados de la primera edición de El Periquillo aparecen firmados por 
Mendoza y esa misma autoría se revela en la novela La Quijotita y su 
prima, un par de años después; en este caso Mendoza señala que hizo 
el dibujo (inventó) y que fue Torreblanca quien la grabó. De Mendoza 
hay escasa información; algunos autores han repetido que pudiera tra- 
tarse de D. Mariano Mendoza, quien aparece en la lista de suscriptores 
de la primera edición de la novela como “arquitecto y académico de la 
Real de San Carlos”;'* sin embargo, tengo mis dudas al respecto dado 
que sus imágenes muestran una factura un tanto deficiente y el manejo 
del espacio adolece de problemas de perspectiva, defecto que resulta 
llamativo para el caso de un arquitecto de la Real Academia de San 
Carlos.'* 

Otro de los grabadores recurrente en las obras de Lizardi es José 
Mariano Torreblanca, quien además de colaborar en La Quijotita y su 


15 La lista de suscriptores apareció al final del primer tomo, son 88 para la capital y 
13 foráneos. José Joaquín Fernández de Lizardi, Obras. VIM-Novelas (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Filológicas, 1990), 212-214. 

15 Sobre Mendoza hay algunas dudas, a finales del siglo xvI11 aparecen dos Men- 
dozas: José Mariano Domínguez de Mendoza y José Antonio Mendoza. El primero fue 
arquitecto supernumerario y en 1829 se fue a Guadalajara e intervino en las obras de la 
catedral. Posiblemente sea éste el suscriptor de la novela. Del segundo sólo hay constancia 
de su trabajo como alumno en 1793. Elizabeth Fuentes Rojas, La Academia de San Carlos 
y los constructores del Neoclásico. Primer catálogo de dibujos arquitectónicos 1779-1843 
(México: Universidad Nacional Autónoma de México-Escuela Nacional de Artes Plásti- 
cas, 2002), 172-173 y 274-275. 
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prima de 1818, también ilustró Las fábulas del Pensador Mexicano de 
1817 y en 1818 las Noches tristes del Pensador. De este artista tenemos 
más datos de su actividad dado que en los años posteriores a la Inde- 
pendencia continúo produciendo obras y destaca por su aguafuerte de 
las armas de México para adornar la portada de la Constitución de 1824. 

De igual manera Lizardi se apoyó en Luis Montes de Oca, quien 
en 1824 y 1825 firma las imágenes que acompañan al Calendario his- 
tórico y pronóstico político, publicado en dos años, y el Calendario para 
el año de 1825 dedicado a las señoritas americanas, especialmente a las 
patriotas. Este mismo grabador ilustró la segunda edición de El Peri- 
quillo Sarniento y también la tercera de 1830-1831, junto con las Noches 
tristes y un día alegre del Pensador, en su tercera edición de 1831. 

A partir de la edición de Galván de 1842, la técnica utilizada 
para realizar las ilustraciones de las novelas de Lizardi es la litografía. 
Si bien en los grabados era más común consignar firmas del autor, 
ya sea el dibujante o el grabador, en la mayoría de las litografías, no 
aparece el nombre del dibujante e incluso a veces tampoco se muestra 
el taller donde se realizó, por lo que nos encontramos con el problema 
de la autoría. En esta versión de Galván, las obras se han adjudicado a 
Herculano Méndez” por la semejanza del trazo con La Quijotita y su 
prima de ese mismo año.'* En las siguientes ediciones de Cumplido, 
Murguía y Boix las litografías aparecen sin firma, y en la de Valdés y 
Araujo de 1884-1885, en un par de ellas se ven las iniciales *L. G”, que 
deben corresponder a Luis Garcés, importante dibujante cuya obra no 
ha sido estudiada hasta el momento, pero del que contamos con una 
buena muestra de su quehacer. 

En la edición preparada por José Ballescá e impresa en Barcelo- 
na fue Antonio Utrillo el encargado de dibujar las escenas, en donde 
recrea las imágenes originales de la novela, basándose en la edición 


1 Dicho litógrafo había destacado con las imágenes satíricas en el periódico El Te- 
légrafo de 1852. Véase Helia Emma Bonilla Reyna, “El Telégrafo y la introducción de la ca- 
ricatura política francesa en la prensa mexicana” en Anales del Instituto de Investigaciones 
Estéticas, núm. 80 (2002): 60-61. 

15 Felipe Reyes Palacio, “Advertencias editoriales”, en Fernández de Lizardi. Obras..., 
XLIV. 
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de Galván de 1842, junto con una serie de viñetas para cerrar los ca- 
pítulos, concebidas a modo de añadido pintoresquista, pues no tienen 
ninguna relación con el texto de Lizardi y retoman tópicos del imagina- 
rio nacional como el mantequero, el tlachiquero, la Fuente de Salto del 
Agua o el retrato de sor Juana. 


LAs IMÁGENES EN EL PERIQUILLO SARNIENTO 


No me queda ninguna duda de que Lizardi era consciente del poder que 
las imágenes tenían como un recurso a la vez nemotécnico y pedagó- 
gico para una población en su inmensa mayoría analfabeta. Por ello, 
planea El Periquillo de tal manera que a cada capítulo le corresponda 
un grabado y ese mismo grabado incorpora una suma de datos que lo 
ubican con precisión dentro del conjunto: el tomo que corresponde, la 
numeración corrida de las láminas y, en algunos casos la numeración 
de la página donde debe intercalarse la imagen.'” Además, incluye un 
pie de ilustración que remite a un pasaje específico del relato y en la 
primera edición y en otras subsecuentes aparece en el propio texto esa 
frase en cursivas para remarcar la referencia a la lámina, trabajada en 
hoja aparte, dado que se trata de un grabado en metal. Lizardi lo ad- 
vierte en el prólogo: “Las estampas no se deben colocar al principio ni 
al fin de los capítulos, sino donde corresponda el pasaje que se lee con 
lo que ellas representan; para ello van subrayadas en los capítulos las 
palabras que se leen al pie de la estampa”? 

Son varias las indicaciones que brinda en la parte preliminar acer- 
ca del valor que para él tiene este discurso visual. En el prospecto de la 
obra menciona: 


Las estampas que hemos dicho han de llevar, no serán de lo superior 
que se hace en este Reino, así porque tienen un precio escandaloso, 


1% En la edición de 1825, además del número de las láminas se consigna la página 
en la que se ubica la escena. 
2% Fernández de Lizardi. Obras..., 39. 
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verbigracia, cincuenta pesos cada lámina (ni que fueran producidas 
en la Academia),* como por el tiempo que demandan para su he- 
chura, pues regulan un mes para cada una. Sin embargo, no serán 
desagradables, habiendo determinado que para cubrir los defectos 
del buril y ahorrar gasto y dinero, vayan impresas con tinta fina, bien 
iluminada de colores y en papel marquilla. Su número será de cua- 
renta y ocho láminas toda la obra.” 


Pese a esta promesa hecha en el prospecto, cuando sale la entrega del 
primer cuaderno, el autor se disculpa: 


Sin embargo, de que se ofreció en el prospecto de esta obrita que las 
estampas irían iluminadas, hemos visto que no sólo cubren los colo- 
res los defectos de las láminas abiertas al agua fuerte, sino que descu- 
bren los de la iluminación, pues siendo ésta a mano, y habiéndose de 
iluminar mil estampas semanarias, es como natural que vayan de bo- 
lazo y por esta razón salgan con embadurnos e imperfecciones. Por 
lo tanto, hemos resuelto que se afinen lo posible y vayan negras cre- 
yendo que así gustarán más; sin embargo, si algún señor subscriptor 
quisiese que se le iluminen sus estampas, nos las remitirá concluido 
el primer tomo y se iluminarán sin ningún estipendio.” 


Para Lizardi se trataba de un material costoso y frágil, que había que 
cuidar, por ello advierte también: 


Como no es fácil hacer reimpresiones de ningún capítulo de esta 
obrita, será muy bueno que los que quieran tenerla al fin completa, 
limpia y bien acondicionada, la procuren conservar de esta suerte, 
sin prestar los capítulos indistintamente a cualquier persona, ni me- 
nos fiar las estampas a los muchachos; porque con tal método es muy 


21 Es frecuente entre los literatos de la época la queja de que los grabados tienen un 
precio muy alto y en este caso concreto, el comentario de Lizardi también puede manifes- 
tar un desprecio hacia los grabadores académicos. 

2 Fernández de Lizardi, Obras..., 8. 

2% Fernández de Lizardi, Obras..., 39. 
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natural que se ensucien, se rompan o se extravien algunos capítulos, 
los que no será fácil reponer tal vez, aunque se solicite...” 


Todas estas precisiones nos indican la atención y cuidado que El Pen- 
sador Mexicano prestaba a las ilustraciones, principiando por una es- 
merada selección del motivo visual que debería condensar el contenido 
de cada capítulo. De esta manera si el propósito del primero es enun- 
ciado como “y da razón de sus padres, patria, nacimiento y demás 
ocurrencias de su infancia”, la escena para ilustrarlo es el nacimiento 
del Periquillo. Si el encabezado del segundo capítulo anuncia: “En el 
que el Periquillo da razón de su ingreso a la escuela, los progresos que 
hizo en ella”, la imagen que se representa es el interior de una clase. De 
igual forma van sucediendo las escenas hasta el punto en que podemos 
considerarlas como un correlato visual, un doble discurso que permite 
otra forma de leer o de ver en paralelo la obra a través de las imágenes. 

Además, en la parte discursiva de la novela hay constantes refe- 
rencias a diversas prácticas de lectura (leer y escuchar). Por ejemplo, 
enuncia en el capítulo II: “otras particularidades que sabrá el que los 
leyere, los oyere leer o los preguntare”. Esta frase nos remite a diversas 
variantes de lector y de lectura: el que lee (individual), el que escucha 
(colectiva) y el que pregunta, y ¿por qué pregunta? Puedo suponer que 
es al ver la imagen que el iletrado pregunta sobre ella y su contenido. 
Mediante la visualidad, el público no lector puede acceder al asunto 
que se narra. Esta forma de señalar a diversos públicos, no siempre 
lectores directos, es reiterativa a lo largo de la novela. Lizardi es cons- 
ciente de ello y busca llegar a impactar en los diversos sectores sociales 
a través de este doble discurso de imagen/texto. 

Me detengo ahora en observar las persistencias y mudanzas que 
las representaciones primigenias de 1816 tuvieron a lo largo del siglo. 
Para ello he escogido tres ejemplos de los 37 aguafuertes que confor- 
man la edición príncipe: la personificación del Periquillo, su nacimien- 
to y su educación básica en la escuela. Incluyo, además, las dos últimas 
imágenes de la edición de 1830-1831 que se refieren a la muerte del 


2 Fernández de Lizardi, Obras..., 38. 
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Periquillo. En tales ejemplos podemos ver cuatro modelos de compor- 
tamiento de las imágenes a lo largo del siglo. En el primer modelo hay 
una sustitución y modernización del motivo, conservando los mismos 
elementos; en el segundo no se aprecian grandes modificaciones salvo 
la actualización de la indumentaria y el entorno; en el tercero se elimi- 
na a un personaje y en el cuarto se elige un asunto diferente en el que se 
incluye la figura de Lizardi. 


1. LA REPRESENTACIÓN DE EL PERIQUILLO 


En la primera edición de 1816 y en las dos subsecuentes, 1825 y 1830, 
la lámina inicial presenta al protagonista de la historia en una com- 
posición claramente deudora de la emblemática (fig. 1). El emblema 
en cuestión reúne los tres elementos constitutivos que le son propios: 
mote, ¡mago y epigrama. El mote en el borde superior, “Periquillo con 
los trofeos de sus aventuras”, sirve de explicación o título. Luego se en- 
cuentra la figura, la imago, que ocupa la mayor parte del espacio, y en la 
parte inferior el epigrama en este caso una octava que dice: 


No es este el Periquillo que cantando 

Ó haciendo no sé qué se llevó el viento. 
Este Perico sin cantar, va dando 

á muchos, mil lecciones de escarmiento. 
Su fin es deleitar aprovechando 

á quien su vida quiera leer atento. 

Tal el carácter es de mi Perico. 

Escucha pues, lector, que ya abre el pico. 


En este llamado al lector, se condensa la finalidad de la obra. “Este Pe- 
rico va dando a muchos, mil lecciones de escarmiento. Su fin es de- 
leitar aprovechando...” y para ello Lizardi echa mano de la tradición 
del emblema, un lenguaje visual ampliamente reconocido por su clara 
intención moral. Existe, pues, una concordancia cabal entre la inten- 
cionalidad de la novela y la imagen que le sirve de introducción. Sin 
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1. Mendoza, dibujó, “Periquillo con 
los trofeos de sus aventuras”, en José 
Joaquín Fernández de Lizardi, El 
Periquillo Sarniento, 1816 


embargo, se podría pensar en otra intencionalidad muy acorde con los 
escritos del Pensador; y es la de burlarse de esta misma tradición cul- 
terana y arcaica. 

Ya sea en un caso o en el otro, para trazar la peripecia existencial 
y el carácter moral del Periquillo, se recurre al retrato tradicional de 
cuerpo entero, flanqueado por una mesa y una silla y rodeado por una 
heterogénea veintena de objetos, algunos de ellos sorprendentes, que 
aluden a los muy disímbolos oficios y actividades por él ejercidos. Pe- 
riquillo aparece como un mozalbete fornido, tocado por un sombrero 
al que se le sobrepone una nao, en referencia a su viaje a Filipinas. Su 
vestimenta combina la cogulla frailesca con capucha con una especie 
de sarape debajo, calzón ajustado a la rodilla y zapatos con hebilla. Su 
pie izquierdo está amarrado por un grillete como signo de sus diversos 
ingresos a la cárcel. Trae terciado en la espalda un mosquetón, de cuya 
bayoneta pende un pelucón con su moño, aludiendo su paso por el 
ejército; bajo el brazo sostiene una gran jeringa, por haber ejercido de 
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médico y dentista, y en una mano lleva una regadera en recuerdo a su 
estancia en el convento, y en la otra sostiene un cráneo, acaso una re- 
ferencia a la vacuidad de la vida y al desengaño o como corolario de la 
existencia (pues hay que advertir que Perico dedica a sus hijos el relato 
de su vida, como un legado post mortem). Muchos otros objetos apare- 
cen desperdigados en su entorno: sobre la mesa unos botámenes y unas 
castañuelas, y en la silla un bonete de bachiller; por el suelo impresos, 
naipes, un gran guitarrón, una cabeza de toro, una jarra de vino, una 
escoba, un zapato femenino, un par de llaves, una escribanía... Son to- 
dos estos elementos los que, en sucesivos episodios de la vida de El Pe- 
riquillo, van a hacerse presentes no sólo en el texto sino en las láminas 
que ilustran cada capítulo de su existencia. Así, se construye un retrato 
burlesco, a lo faceto, un tanto carnavalesco. 

El mismo diseño se repite tanto en la segunda edición de 1815 
como en la de 1830 con muy pequeñas variantes, por lo que toca a los 
objetos, pero con una mayor precisión dibujística y mejores proporcio- 
nes. Es hasta la reedición de la obra en 1842, cuando definitivamente 
cambia la composición de esta lámina inicial.” En ella se abandona el 
trasunto emblemático, y los objetos alusivos a acontecimientos y oficios 
han sido reducidos en número y se distribuyen a modo de orla en torno 
a la efigie de El Periquillo (fig. 2). El protagonista ha ganado en edad y se 
representa de tres cuartos con un sombrero de ala ancha, bien vestido 
con chaleco, chupa y capa. Dirige su mirada de soslayo hacia la maza de 
naipes que ostenta en las manos por sobre la esquina de una mesa cu- 
bierta por un lienzo blanco. Pareciera que Perico está manipulando las 
cartas en función de su juego de engaños, pero sin duda ofrece el aspec- 
to de un truhan más refinado que como se le representó en la edición 
príncipe. Se trata de una imagen depurada de las *monstruosidades” 
anti-ilusionistas del modelo original, ya que la mayoría de los objetos 
ha sido relegados a la orla, y entremezclados con roleos vegetales. 

Ya no se trata, pues, de una suerte de emblema, sino una com- 
posición al gusto moderno, con un diseño más decorativo y que nos 


2 Esta variante también la podemos encontrar ya en las ediciones posteriores como 
la de Manuel Murguía en 1853 o en la de Boix de 1862. 
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2. ¿Herculano Méndez, dibujó?, 3. Joaquín Heredia, dibujó; Massé 
“El Periquillo”, en José Joaquín y Decaén, litografiaron y editaron, 
Fernández de Lizardi, El Periquillo “Retrato de Miguel de Cervantes”, en 
Sarniento, 1842 Miguel de Cervantes Saavedra, 


El ingenioso hidalgo don Quijote de la 
Mancha, 1842 


remite a producciones del grabador francés J. J. Grandville. Además, en 
ese mismo año, 1842, se publicó una gran edición de El Quijote en dos 
volúmenes y con 125 litografías cuyos editores fueron Massé y Decaén 
con tipografía de Ignacio Cumplido, basada en la edición barcelone- 
sa de Antonio Bergnes de 1839-1840. La litografía inicial reproduce el 
retrato de Cervantes pero en la edición mexicana se le añade toda una 
orla con una gran profusión de elementos, semejante a la de El Periqui- 
llo (fig. 3). Podríamos pensar en una influencia entre estas dos portadas; 
ambas obras empezaron a salir en enero de 1842, aunque la estampa 
con el retrato de Miguel de Cervantes se repartió a los suscriptores en 
la última entrega como señalan los anuncios de la prensa; es decir, al 
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cabo de un año de iniciada la obra, por lo que fue bastante posterior a 
la portada de El Periquillo y quizás la pudo tomar de modelo.” 

En este caso podemos considerar que se trata de una moderniza- 
ción de la imagen: se abandona el lenguaje emblemático y si el retrato 
trata de ser realista, su contorno se configura como una fantasía vege- 
tal donde se incluyen los atributos del retratado. Esta representación 
tendrá mayor fortuna a lo largo del siglo y se repetirá en las sucesivas 
reediciones de la novela. 


2. EL NACIMIENTO 


La primera lámina del relato refiere, como es lógico, al nacimiento del 
protagonista, principio de una narrativa memoriosa (fig. 4). Traigo aquí 
a colación dos obras anteriores profusamente ilustradas con grabados, 
que comprenden también una narración de vida, aunque con un ca- 
rácter diferente. La primera es La portentosa vida de la muerte, de fray 
Joaquín de Bolaños publicada en 1792, excepcional tanto por el tema 
como por la abundancia de imágenes (18 aguafuertes de Francisco 
Agúera). Lizardi conoció la obra e incluso expresó su desacuerdo: “des- 
pilfarrado librejo; insulso, inmetódico y despreciable...” al igual que 
otros ilustrados de la época como José Antonio Alzate. Este libro inicia 
con la representación alegórica del protagonista, la muerte triunfante, 
seguida por una lámina con su nacimiento en el Paraíso, bajo un esque- 
ma semejante al del El Periquillo. 

La segunda obra es la Vida de San Felipe de Jesús, protomártir del 
Japón y patrono de su patria, México, realizada en 1801 por José María 
Montes de Oca y concebida como un discurso visual a través de sus 
30 grabados, ya que no tiene texto, sólo una breve explicación al pie 


2 El Siglo Diez y Nueve, 7 de enero de 1842, 4. “Don Quijote de la Mancha [...] La 
última entrega contendrá la noticia histórica sobre la vida y las obras de Miguel de Cer- 
vantes y su retrato que debe colocarse al principio de la obra”. 

27 J, J. Fernández de Lizardi, El Pensador Mexicano, núm. 8, 1812, véase José Joaquín 
Fernández de Lizardi, Obras. III Periódicos (México: Universidad Nacional Autónoma de 
México-Instituto de Investigaciones Filológicas), 82. 
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Fed recta ss nada 
primero de Maya del oño de. [o La 


4. Mendoza, dibujó, “¡Válgame Dios, 5. Luis Montes de Oca, dibujó y grabó. 

quanto tuvo mi padre que batallar con “Según las pruebas que hasta aquí se han 

las preocupaciones de las malditas hallado nació el bienaventurado Felipe de 

viejas!”, en José Joaquín Fernández de Jesús, el día primero de mayo de 1575”, en 

Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1816 Vida de San Felipe de Jesús, protomártir del 
Japón y patrón de su patria, 1801 


de cada estampa.? Este impreso, que tuvo una amplia circulación con 
un tiraje de 1000 ejemplares, presenta igualmente ciertas similitudes 
formales, en cuanto a la forma de concebir los espacios, con algunas 
de las escenas de El Periquillo, hasta el punto de que algunos autores 
han repetido que también fue obra de Montes de Oca (afirmación que 
no se sostiene porque en los grabados de la obra de Lizardi se ve con 
toda claridad la firma de Mendoza). Un ejemplo afín es la estampa que 
narra el nacimiento de Felipe de Jesús (fig. 5). Ambas comparten varios 
elementos en común como la cama con dosel o las tres mujeres que 
auxilian a la joven madre y se nutren de construcciones visuales ante- 


2% Se le pagó 1031 pesos por 31 grabados, en promedio 33 pesos por lámina. Doro- 
thy Tanck de Estrada, “Enseñanza religiosa y patriótica. Historia de la primera historieta 
en México” en Familia y educación en Iberoamérica, coordinación de Pilar Gonzalbo (Mé- 
xico: El Colegio de México, 1999), 99. 
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6. ¿Herculano Méndez, dibujó?, 
lámina 2, tomo 1, en José Joaquín 
Fernández de Lizardi, El Periquillo 
Sarniento, 1842 


riores, cercanas a representaciones religiosas, ya sea el nacimiento de la 
Virgen o de algún santo. De ello hay bastantes ejemplos en la pintura 
novohispana. 

Este motivo no va a variar sustancialmente en las sucesivas edi- 
ciones de El Periquillo: los mismos personajes, la misma situación. Las 
diferencias estriban en el entorno; para el caso de la edición de Galván 
de 1842 se introduce un biombo y se despoja a la cama del dosel y 
también varía el cuadro colgado al fondo, que si bien en la edición de 
1816 era el retrato de una dama, en las otras es un cuadro religioso (fig. 
6). Otro elemento es la inclusión de una pequeña palangana de agua en 
referencia a las labores de limpieza y aseo de la parturienta y su hijo. 
Posteriormente en la edición de 1884, con las ilustraciones de Garcés 
se percibe una mejor integración y armonía al mostrar el interior del 
dormitorio, con una indumentaria más a tono con la segunda mitad 
de siglo (fig. 7). En la edición de Ballescá, con Utrillo como dibujante, 
se retoma la versión los años cuarenta de Galván (biombo, cama sin 
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7. Luis Garcés, dibujó, “i¡Válgame Dios, cuánto tuvo mi padre que batallar 
con las preocupaciones de las benditas viejas!”, en José Joaquín Fernández de 
Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1884-1885 


dosel) pero de una manera más original la enmarca en un cuadro cuyo 
soporte es un gran nopal, mexicanizando la escena con esa recreación 
de la flora autóctona, y no sólo local sino identitaria de la nación mexi- 
cana (fig. 8). 

En todas las variantes de esta lámina que acompaña desde su ori- 
gen a la novela hay un elemento que se mantiene inalterable y es la 
actitud de explícito rechazo adoptada por al padre del recién nacido 
frente al uso de la “faja de dijes” “guarnecida con manitas de azabache, 
ojo de venado, colmillo de caimán y otras baratijas de esa clase”, que 


una mujer despliega ante la indignada mirada del padre.” 


2 José Joaquín Fernández de Lizardi, El Periquillo Sarniento (México: Porrúa, 
1974), 12-13. 
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8. Antonio Utrillo, dibujó; 
Thomas, grabó; José Ballescá, 
editó, “Vida y hechos del 
Periquillo Sarniento”, en José 
Joaquín Fernández de Lizardi, El 
Periquillo Sarniento, 1897 


Es justo en este capítulo donde Lizardi hace su prédica contra la 
superstición y las antiguas falsas creencias, así como contra las prácti- 
cas abusivas como amarrar las manos al recién nacido y fajarlo como 
“un cohete”, en palabras del padre, costumbre que incluso se puede 
apreciar en la actualidad. Pero la crítica se vuelve más severa al referir- 
se al empleo de las nodrizas o chichihuas, un tema que el autor desa- 
rrolla con mayor amplitud en la novela La Quijotita y su prima. Lizardi 
arremete contra esa costumbre y expone los peligros que encierra. Por 
una parte, critica a las mujeres que, en aras de su hermosura o por co- 
modidad, son capaces de desatender al recién nacido y su debida ali- 
mentación. Señala las consecuencias negativas que entraña confiar la 
salud del infante a manos extrañas o a mujeres cuya moralidad o edu- 
cación puede ser cuestionada. Este asunto se convertirá en un tópico 
tanto en la literatura como en la gráfica (aparece por ejemplo en el 
abecedario publicado en el Calendario de Manuel Murguía de 1855). 
En 1910, Nicolás León en su estudio La obstetricia en México sigue 
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exponiendo el problema que acarrea la desatención infantil, que con- 
lleva a conductas perniciosas de los infantes, como se ejemplifica en el 
Periquillo.* A Lizardi este capítulo le permite exponer sus ideas sobre 
la importancia de la educación y el fomento de las buenas costumbres 
en los primeros años de vida. Vemos que muchas de las prácticas de- 
nunciadas por El Pensador Mexicano, siguieron vigentes a lo largo del 
siglo, asegurando con ello la actualidad de la novela, y, por ende, su 
éxito y permanencia. 


3. LA EDUCACIÓN DE PRIMERAS LETRAS 


El segundo capítulo titulado: “En el que se da razón de su ingreso a 
la escuela, los progresos que hizo en ella y otras particularidades”, 
incluye una ilustración que muestra el interior de un aula (fig. 9). Se 
trata de un espacio amplio y luminoso; parte de la pared del fondo 
está ocupada por un amplio ventanal, que permite ver la copa de unos 
árboles y un cielo poblado de nubes. En el centro del recinto, cuelga 
del techo una especie de garabato de forma circular, en el que están 
colocados una serie de utensilios que el maestro utiliza para sus cla- 
ses: campana, tijeras, tablillas, regleta, palmetas, etc. Se encuentran 
cinco niños, tres de ellos sentados al fondo, y escribiendo sobre una 
mesa. Sobre los muros cuelgan varios cartelones y en uno de ellos 
se lee “Viva Roma”. A su lado se sitúa un cuadro de la Inmaculada y 
pueden verse unos versos alusivos a María, que constituyen el meollo 
de la acción representada. 

Destacan dos personajes adultos que protagonizan la acción dis- 
cursiva-narrativa: uno es el maestro tocado con el gorro blanco, típico 
de la época, y el otro es un cura con su sotana, capa y sombrero de 
teja en la mano. Ambos adoptan una actitud declamatoria, a la que se 
alude en el texto: “Tome usted el palo del tintero”, increpa el clérigo al 
maestro, sensiblemente apesadumbrado, quien con la mano señala la 


% Nicolás León, La obstetricia en México (México: Tipografia de la Vda. de E Díaz 
de León, 1910). 
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9. Mendoza, dibujó, “Tome 
usted el palo del tintero, 

ó todos sus algodones juntos 
y borre ahora mismo y 

antes que me vaya; ese verso 
perversamente escrito”, 

en José Joaquín Fernández 
de Lizardi, El Periquillo 
Sarniento, 1816 


redondilla en cuestión dedicada a la Virgen y que, por el mal uso de las 
comas, ha mudado de significado pasa convertirse en blasfemia.* Con 
ello Lizardi expone en el texto y en la imagen la mala preparación de los 
maestros de primeras letras. 

Pero lo que llama la atención en esta escena es la presencia de un 
indígena, caracterizado por su corte de pelo (rapado y con largas balca- 
rrotas cayendo a ambos lados de las orejas), su ropa de manta y descal- 
zo, que remite a un noble macehual y cuyo aspecto contrasta con el de 
los otros niños. Unos años más tarde, en la edición de Galván de 1842, 
que sirvió de modelo para otras reimpresiones posteriores de la novela, 
la figura del indígena desaparece y es sustituida por un grupo de tres 


31 La cuarteta mencionada es: “¿Pues del Padre Celestial/Fue María la hija querida?/ 
No, había de ser concebida/Sin pecado original”. 
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10. Simón Blanquel, editó, 
lámina 2, tomo 1, en José 
Joaquín Fernández de Lizardi, 
El Periquillo Sarniento, 1865 , 


muchachos, de los cuales el más próximo al espectador aparece descal- 
ZO y CON SUS FOpas raídas (fig. 10). Lizardi en su texto no hace mención a 
la presencia del indígena aunque señala que es una escuela pobre y que 
sólo “la cursaban los muchachos ordinarios” y que Periquillo destacaba 
porque era el “más bien tratadito de ropa”.* Entonces ¿por qué la pre- 
sencia de este indígena? ¿Por qué desaparece en 1842? 

El autor un par de años antes había publicado en su periódico El 
Pensador Mexicano, tres largos artículos sobre la educación de las pri- 
meras letras, proponiendo una serie de reformas con la creación de es- 
cuelas gratuitas, maestros competentes y obligatoriedad de la asistencia 
de los niños (para abatir los niveles de ausentismo) y muchas de estas 
ideas se vierten en este capítulo y en el siguiente; sin embargo, no hay 


2 Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 18. 
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referencias a los indios. Podríamos pensar que Fernández de Lizardi al 
incluir un indígena en la escena marca un punto de atención para ex- 
tender su prédica de la educación como motor del mejoramiento de 
los sectores marginales. Por ello, resulta explicable que en la edición 
de 1842, en la que se revisa su obra, el indígena desaparece y es sustitui- 
do por un desposeído, lo que por un lado parece constatar la abolición 
que se dio con la república del sistema de castas y por otra parte podría 
evidenciar la pérdida de presencia de ese sector dentro de la sociedad 
mexicana.* 

Resulta elocuente el relato de Alejandro de Humboldt en 1803 en 
su visita a la Nueva España, cuando se refiere a la Real Academia de San 
Carlos, en el que alaba la educación igualitaria entre las distintas clases 
sociales y raciales: 


Todas las noches se reúnen en grandes salas, muy bien iluminadas 
con lámparas de Argand, centenares de jóvenes,[...]. En esta reunión 
(cosa bien notable en un país en que tan inveteradas son las preocu- 
paciones de la nobleza contra las castas) se hallan confundidas las 
clases, los colores y razas; allí se ve el indio o el mestizo al lado del 
blanco, el hijo del pobre artesano entrando en concurrencia con los 
de los principales señores del país. Consuela, ciertamente, el obser- 
var que bajo todas las zonas el cultivo de las ciencias y artes establece 
una cierta igualdad entre los hombres, y les hace olvidar, a lo menos 
por algún tiempo, esas miserables pasiones que tantas trabas ponen 
a la felicidad social.** 


Años más tarde, Ignacio Manuel Altamirano deja al respecto otro tes- 
timonio, en una serie de artículos aparecidos en el periódico El Fede- 
ralista en 1871, en los que describe la escuela antigua y en donde nos 


% Los estudios sobre la educación de las primeras letras en el siglo x1x en México, 
llevados a cabo por Dorothy Tank y Anne Staples no precisan esta cuestión de la convi- 
vencia de las diferentes castas en la escuela pública, más bien señalan la existencia de una 
educación diferenciada en los pueblos de indios. 

% Alejandro de Humboldt. Ensayo político sobre el reino de la Nueva España. (Mé- 
xico: Porrúa, 2002), 80. 
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habla de espacios compartidos pero con una clara segregación racial: 
“Dividíanse los alumnos en castas y ocupaban dos bancos diferentes. 
En uno se sentaban los niños de razón y en otro los indios, a quienes 
no se les enseñaba más que la doctrina en malísimo castellano y no se 
les permitía leer”.** Aunque esta cita atañe a las escuelas en la provincia, 
señala una posible convivencia con indígenas en la misma aula. 

En ediciones posteriores como la de Valdés y Araujo o la de Ba- 
llescá, va a desaparecer también esta referencia a las clases más des- 
protegidas y se incluye un grupo de párvulos que juegan sin prestar 
atención al maestro. 


4. LA MUERTE 


Para terminar, analizaremos la imagen que cierra la narración y en ella 
volvemos a encontrar otras variantes. Dado que la primera edición no 
fue completa y sólo se publicaron los dos primeros volúmenes, y la de 
1825 también se quedó trunca,** es hasta 1830-1831 en la tercera edi- 
ción preparada por Mariano Galván, cuando aparecen los dos últimos 
tomos y por lo tanto se incluyen dos imágenes relativas a la muerte de 
Periquillo que ponen punto final al relato. 

La primera lámina lleva como leyenda al pie de imagen “A la noti- 
cia de su muerte se estendio [sic] el dolor por toda la casa” (fig. 11). Ob- 
servamos aquí un espacio bastante vacío, ocupado casi en su totalidad 
por una cama con su dosel, en donde yace Pedro Sarmiento, de aspecto 
cadavérico, en compañía de sus dos hijos, Juanita y Carlos, quienes 
a cada lado del lecho le muestran su afecto y aflicción. Su mujer, enju- 
gándose las lágrimas, expresa el gran dolor que siente por la inminente 
pérdida de su marido y un sacerdote al lado de la cabecera, extiende su 


*% Bosquejos de educación para el pueblo: Ignacio Ramírez, Ignacio Manuel Altami- 
rano, antología preparada por María Teresa Bermúdez de Brauns (México: Secretaría de 
Educación Pública, 1985), 60-61. 

36 Como señala Ernest R. Moore, el único ejemplar conocido se encontraba en la 
biblioteca Sutro pero actualmente está perdido. Además, el autor sólo conoció el primer 
volumen. 
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11. ¿Luis Montes de Oca, grabó?, 
Mariano Galván, editó, “A la 
noticia de su muerte se estendio 
el dolor por toda la casa”, en José 
Joaquín Fernández de Lizardi, El 
Periquillo Sarniento, 1830-1831 


brazo para consolar a la esposa. Sólo hay un par de elementos acceso- 
rios: una pequeña pila con agua bendita y un crucifijo en el muro de 
respaldo a la cama. Hay graves incorrecciones en la perspectiva, tanto 
en las patas del lecho como en el piso conformado por una muy acen- 
tuada retícula de losas. Llama la atención el jarrón de flores que corona 
el dosel, muy semejante al que adorna la cama del nacimiento de Peri- 
quillo en la edición de 1816. 

En este penúltimo capítulo, el protagonista de la historia finge en- 
trar en contacto con Lizardi, el escritor de la novela, y dado que se en- 
contraba a las puertas de la muerte deja en poder de éste las memorias 
que ha redactado. Así, en el capítulo XVI, el último de la novela, es el 
propio Pensador Mexicano quien asume la conclusión de la historia, 
relatando el entierro de Periquillo. Le corresponde una lámina que apa- 
rece como colofón y que sólo se encuentra en esta tercera edición (fig. 
12). La explicación que le acompaña es: “El sepulcro se selló con una 
loza [sic] de tecal”, que remite a la primera frase del segundo párrafo de 
este capítulo final. Es así que José Joaquín Fernández de Lizardi narra 
y describe la escena. En un camposanto, circundado por una serie de 


El Periquillo de Lizardi y el uso de las imágenes 163 


12. ¿Luis Montes de Oca, grabó?, 
Mariano Galván, editó, “Concluye 
Periquillo sus aventuras. El 
sepulcro se selló con una loza de 
tecal” en José Joaquín Fernández 
de Lizardi, El Periquillo Sarniento, 


1830-1831 


cipreses, destaca en el centro la losa sepulcral,*” en la que se advierte 
una inscripción en latín: “Hic iacet Petrus Sarmiento (vulgo) Periquillo 
Sarniento pecatur vita nihil morte. Qvisqvis ades Devm ora vt in ae- 
ternum valeat”.** Al fondo, un personaje está en el acto de inscribir al- 
gún texto sobre un muro blanco de arcos invertidos adornado por una 
hilera de calaveras. Esta acción queda explicada en el texto, en donde 
se cuenta que durante el entierro, mientras preparaban la sepultura de 
Periquillo, sus amigos, empezando por el padre Pelayo, se dieron a la 
tarea de escribir unos versos con el carbón del incensario. Dichas com- 
posiciones poéticas fueron recopiladas por Lizardi, quien comenta el 
gran éxito que tuvieron al punto de haberse hecho copias manuscritas, 


27 No hay un monumento, es una sencilla lápida la que le da sepultura. 

38 En la misma novela Lizardi pone la traducción: “Aquí yace Pedro Sarmiento, co- 
múnmente conocido por Periquillo Sarniento. En vida no fue más que un pecador: nada 
en su muerte. Pasajero. Seas quien fueres. Ruega a Dios le conceda el eterno descanso” 
Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 460. 
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Fernández de Lizardi, en 
José Joaquín Fernández de Lizardi, 
El Periquillo Sarniento, 1842 


“que en el día pasan seguramente de trescientas las que hay en México 
y fuera de él”.-9 

Once años más tarde, el mismo Mariano Galván al reeditar la no- 
vela completa de El Periquillo Sarniento introduce una nueva variante 
para la imagen final. En ella se hace explícita la presencia de Lizardi que 
visita al enfermo y recibe el manuscrito que da origen a la novela (no 
olvidemos que éste es un recurso retórico ampliamente utilizado por 
los novelistas). Es en esta edición cuando se potencia en texto y tam- 


% Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 462. En la edición de Araujo, se incluye una 
nota a pie que dice: “Es de creerse que las copias de que habla el Pensador son los ejem- 
plares de este tomo, del que mandó tirar trescientas para la primera edición”. Aquí faltan 
los datos de la edición de Araujo, tomo IV, pp. 434-435. Esta cantidad se contrapone con los 
quinientos ejemplares que el propio Lizardi expresa que está realizando para el primer 
volumen. Supra n. 4. 
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bién en imágenes la figura del autor. Así, como ya hemos mencionado, 
se incorpora al inicio de esta reimpresión unos “Ligeros apuntes para 
la biografía del Pensador Mexicano”, posiblemente preparado por el 
propio Galván, que serían retomados en las subsecuentes ediciones de 
1845, 1853, 1865, 1884, etc. De igual manera, se acompaña la biografía 
con un retrato de Lizardi de medio cuerpo y sosteniendo con su mano 
izquierda un libro en cuyo lomo pone “El Periquillo” (fig. 13). De esta 
manera el propio autor ofrece o dedica su obra al espectador, incitando 
a su compra. El incluir el retrato del autor de un libro fue una práctica 
frecuente que busca un acercamiento con el lector y a la vez una cons- 
tancia visual de quien escribe la obra. 

En el penúltimo capítulo, el protagonista narra sus momentos fi- 
nales cuando, ya muy enfermo, sólo le visitaban sus amigos. “Por una 
casualidad, dice, tuve otro nuevo, que fue un tal Lizardi, padrino de 
Carlos para su confirmación, escritor desgraciado en vuestra patria y 
conocido del público con el epíteto con que se distinguió cuando es- 
cribió en estos amargos tiempos, y fue el de Pensador Mexicano”. De 
esta manera aprovecha el propio Lizardi para caracterizarse, poniendo 
con supuesta modestia en voz del Periquillo sus flaquezas y sus virtu- 
des, así comenta: “En el tiempo que llevo de conocerlo y tratarlo he ad- 
vertido en él poca instrucción, menos talento y últimamente ningún 
mérito; pero en cambio de estas faltas, sé que no es embustero, falso 
adulador ni hipócrita”.* Incluso, se permite poner en su propia voz la 
opinión sobre sus escritos: 


Yo mismo me avergúenzo de ver impresos errores que no advertí al 
tiempo de escribirlos. La facilidad con que escribo no prueba acierto. 
Escribo mil veces en medio de la distracción de mi familia y de mis 
amigos; pero ello no justifica mis errores, pues debería escribir con 
sosiego y sujetar mis escritos a la lima, o no escribir, siguiendo el 
ejemplo de Virgilio o el consejo de Horacio; pero después que he es- 
crito de ese modo, y después de que conozco mi natural inclinación 


% Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 453. 
1! Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 453-454. 


166 María José Esparza Liberal 


14. ¿Herculano Méndez, dibujó?, lámina 14, tomo 4, en José Joaquín Fernández 
de Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1842 


a no tener paciencia para leer mucho, para escribir, borrar, enmen- 
dar, ni consultar despacio mis escritos, confieso que no hago como 


debo...? 


La afinidad que se establece entre ambos llega a plasmarse en “Puedo 
decir que soy uno mismo con el Pensador y él conmigo”,* lo que con- 
lleva a que Periquillo entregue sus cuadernos a Lizardi para que los 
corrija y anote. Ya realizada esa tarea que no me costó poco trabajo co- 
rregirlos, según estaban de revueltos y mal escritos”,* le pidió permiso 
a la viuda para darlos a la prensa y termina haciendo una defensa de la 
novela por su utilidad y carácter moralizante: “un libro de éstos lo ma- 
nosea con gusto el niño travieso, el joven disipado, la señorita modista 
y aun el pícaro y el tuno descarado.. ”% 


Y Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 454. 
% Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 454. 
Y Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 462. 
% Fernández de Lizardi, El Periquillo..., 463. 
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La escena se sitúa en una amplia estancia que funciona de dor- 
mitorio por la presencia en el extremo derecho de unos cortinajes 
abiertos para mostrar la cama, a cuyo pie hay una mesa con varios 
envases, conteniendo quizás ungúentos y medicinas para el enfermo 
(fig. 14). Los personajes principales: Periquillo, su mujer y Lizardi se 
encuentran sentados. El protagonista vestido con batín, gorro de dor- 
mir y pantuflas, apoya sus pies sobre un almohadón o cojín. La mujer 
arreglada a la moda imperio se encuentra a su lado en una silla más 
baja que pareciera que le confiere un estatus de subordinación. Al mis- 
mo nivel del enfermo y frente a él, se sitúa el escritor, que adelanta la 
mano para recibir unos papeles. Al fondo aparece otra mesa, ésta es 
de trabajo, cubierta con un paño sobre el que reposa una escribanía, 
una resma de papeles y una vela delante de una pantalla para proyectar 
mayor luminosidad. Para completar la escena familiar, los dos hijos 
de Periquillo se encuentran presentes: la niña muestra una muñeca y 
el niño abraza un perrito, cada uno cumpliendo el rol de género que 
corresponde. La habitación se decora con un par de sillas y en la pared 
sendas cornucopias enmarcan una estampa religiosa de la Virgen de 
los Dolores. 

El cambio de imagen es evidente. Se abandona la representación 
dramática de la inminente muerte del protagonista que aparecía en la 
edición de 1831 y se sustituye con una escena que muestra el presun- 
to origen de la obra. De igual manera se suprime el grabado final del 
entierro de Periquillo en el cementerio. Debemos recordar que en esta 
edición de 1842, Galván introduce al inicio de la obra una pequeña 
biografía de Lizardi y con esta imagen se visibiliza su figura. Para las 
siguientes ediciones (Ignacio Cumplido, 1845, Manuel Murguía, 1852 
y Simón Blanquel, 1865) se mantiene idéntica la imagen y es hasta 1885 
cuando por obra de Luis Garcés se modifica e incluso se le añade un 
pequeño texto: “En ese instante dejé a mi amigo el Pensador mis comu- 
nicados y estos cuadernos” (fig. 15). 

La escena sigue ocurriendo en el dormitorio familiar, el enfermo 
viste su indumentaria de casa y le entrega a Lizardi, que se encuentra 
de pie y frente a él, los pliegos de sus memorias. En un grupo aparte se 
encuentra la esposa y los dos hijos, que ahora son adolescentes, sen- 
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En este instante dejé $ mi amiga el Pensador mis comunicados y estos cuadernos. 


15. Luis Garcés, dibujó, “En este instante dejé á mi amigo el Pensador mis 
comunicados y estos cuadernos”, en José Joaquín Fernández de Lizardi, 
El Periquillo Sarniento, 1885 


tados al pie de la cama que mantiene su pabellón de tela o gasa. Hay 
consternación en sus rostros y todos se encuentran unidos y en contac- 
to. Las referencias religiosas, con grabados o pinturas en la pared, han 
desaparecido. 

Si bien en las reimpresiones anteriores se señala con respecto a los 
personajes que aparecen “representando los trajes que se usaron en la 
época en que se supone verificada la historia”,* en esta edición de 1884- 
1885 Valdés y Araujo se han propuesto actualizar las escenas: tanto la 
indumentaria como las actitudes no corresponden a las de fines del 
XVII. Así, por ejemplo, las representaciones de la familia obedecen a 
otro tipo de relación, más afectiva y cercana. Por último, la variante que 
introduce Ballescá es prescindir de los hijos y limitar la escena familiar 
a Periquillo, Lizardi y su mujer en un aposento que se acerca mucho a 


16 El Siglo Diez y Nueve, 11 de abril de 1842, 4, “Suscripción a la obra titulada: EL 
PERIQUILLO SARNIENTO por el Pensador Mexicano”. 


El Periquillo de Lizardi y el uso de las imágenes 169 


la imagen de la edición de Galván y la enmarca con un árbol sin hojas. 
Además, para iniciar el último capítulo vuelve a incluir la presencia de 
la tumba de Pedro Sarmiento en un camposanto, con ciertas referen- 
cias a la edición de 1832. 

Después de ver estos ejemplos podemos preguntarnos sobre los 
distintos comportamientos de las ilustraciones, y en el caso concreto 
de El Periquillo, cómo los grabados realizados en 1816 van a responder 
a una clara y pensada intencionalidad del autor, quien sin duda estuvo 
al cuidado de las imágenes. Sin embargo, las diversas variantes de estos 
modelos en las sucesivas reimpresiones de la novela a lo largo del siglo 
muestran la manera que las escenas van a adecuarse a nuevos tiempos 
y nuevas lecturas de la obra. 

Creo en la necesidad de analizar las imágenes de las obras de Li- 
zardi pues sus modelos iconográficos perviven e impactan a lo largo del 
siglo, y a la vez abren un camino, ya que son precursores de las repre- 
sentaciones de una sociedad en transformación. 

El costumbrismo que emana de la narración de El Pensador Mexi- 
cano, plasmado en imágenes, dio pie a que fueran desarrollándose, 
sobre todo a partir de la difusión de la litografía en la década de los 
cuarenta, una serie de obras que plasman, con mayor o menor pericia, 
los ambientes mexicanos; ya sean espacios interiores llenos de espejos, 
cornucopias, cuadros o grabados, lambrines decorados, suelos de tari- 
mas de madera o losas reticulares,” o bien entornos rurales con la pre- 
sencia de personajes campiranos y un incipiente paisaje. La referencia 
al paseo de la Viga o a los portales de la plaza mayor sitúan la narración 
en lugares reconocidos como propios de la capital. Por sus ilustraciones 
desfilan todo un muestrario de la sociedad desde los indios, los curas, 
los frailes, los soldados, o el maestros y el médico... Además, existen 
ejemplos posteriores de la pervivencia de estos modelos; en el Calenda- 
rio de José María Rivera para 1863 incluye un abecedario que la letra P 
lleva como subtítulo “Periquillo” y la escena representada corresponde 


Y Algunos de estos ejemplos los podemos ver en El Gallo Pitagórico de 1845 con un 
sentido caricaturesco “Los periodistas” o “El juez y el escribano” o en la novela Antonino 
y Anita o los nuevos misterios de México, 1851. 
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a una ilustración de El Periquillo.* De igual manera, Simón Blanquel a 
lo largo de varios años dedica una serie de calendarios a Lizardi, 1866- 
1876. En ellos, la ilustración que abre es el retrato del propio Fernández 
de Lizardi tomado de la edición de El Periquillo de 1830-1831. 

Incluso podemos pensar en posibles secuelas de esta narración, 
acompañada de imágenes en el Calendario de Pedro Urdimalas, en don- 
de a lo largo de siete años, se sucede una pequeña novela por entre- 
gas de un pícaro en la que se relatan sus aventuras y al final es con su 
hijo Perucho cuando llega el arrepentimiento y la redención del per- 
sonaje.* También a fines de siglo, en 24 entregas de 1895 a 1896, en 
el Mundo Ilustrado supuestamente Juan de Dios empieza a publicar la 
novela de Perucho, nieto de Periquillo. Éstos son una serie de ejemplos 
que nos hablan del impacto de esta obra, no sólo a nivel textual sino 
también iconográficamente. 

En definitiva, éste es sólo un acercamiento a la amplia produc- 
ción de imágenes insertas en la obra literaria de Lizardi (para el caso 
de El Periquillo, 37 grabados en la primera edición y 48 en la edición 
completa de 1831), lo que nos revela a Lizardi como un creador de 
imaginarios. 


1 La escena aparece desde la primera edición de 1816 en el tomo II, ilustración L. 

% Para más información sobre estos calendarios véase María José Esparza Liberal, 
“Los calendarios mexicanos del siglo xIx: el despliegue de las imágenes”. México, tesis de 
doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofía y Letras-UNAM, 2017. 


CARICATURIZACIÓN Y CONSTRUCCIÓN 
DE LO FEMENINO: 
LA INCURSIÓN DE LAS MEXICANAS 
EN LOS DEBATES DE 1856 


HELIA BONILLA 
Dirección de Estudios Históricos, INAH 


Respecto a la expresión plástica, algunos estudios han explicado ya 
cómo las ideas de las distintas facciones políticas en torno a la Cons- 
titución de 1857 en México se plasmaron tanto en la pintura de los 
artistas de la Academia de San Carlos, como en la gráfica de los po- 
pulares calendarios, los cuales incluyeron una diversidad de géneros 
visuales.' Por su parte, este trabajo se ocupa de algunas de las carica- 
turas publicadas en Los Padres del Agua Fría, un periódico que pro- 
movió las reformas jurídicas que, a favor de la laicización del Estado 
mexicano, impulsaron los liberales radicales o puros en los debates 
constitucionales de 1856, y la forma en que ridiculizaron la resisten- 


! Véanse los trabajos de Fausto Ramírez y Angélica Velázquez, “Lo circunstan- 
cial trascendido: dos respuestas pictóricas a la Constitución de 1857”. En XIII Coloquio 
Internacional de Historia del Arte. Tiempo y arte, t. 2 (México: Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1991); Fausto Ramírez, 
“La cautividad de los hebreos en Babilonia: pintura bíblica y nacionalismo conservador 
en la academia mexicana a mediados de siglo x1x”. En XVII Coloquio Internacional de 
Historia del Arte. Arte, historia e identidad en América. Visiones comparativas (Méxi- 
co: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 
1994), t. 2; Angélica Velázquez Guadarrama, Primitivo Miranda y la construcción visual 
del liberalismo (México: Universidad Nacional Autónoma de México- Instituto de Inves- 
tigaciones Estéticas/Instituto Nacional de Antropología e Historia, 2012); y María José 
Esparza Liberal, “Calendarios mexicanos en torno a 1857: imágenes del conflicto”. En 
Caiana: Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de Investiga- 
dores de Arte, Buenos Aires, núm. 3 (2013). http://caiana.caia.org.ar/template/caiana. 
php?pag=articles/article_1.phpSobj=1288vol=3 
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cia que, en lo relativo al artículo sobre libertad y tolerancia de cultos, 
opusieron los conservadores, la Iglesia y parte de la población. Espe- 
cificamente, se revisa aquí cómo las caricaturas mostraron la supuesta 
manipulación que la prensa conservadora y el clero habrían hecho 
de la religiosidad femenina, y cómo mediante la sátira de aspectos 
que les resultaban poco gratos de sus contemporáneas, enunciaron 
indirectamente su disgusto por la ponderación que hacía el partido 
conservador de la herencia hispánica en México, que ellos concep- 
tualizaron como obsoleta y opuesta a la modernización política. La 
observación de las imágenes en contraste con lo que entonces dijeron 
en la tribuna o expresaron en la prensa tanto liberales como con- 
servadores, permite señalar ambigiiedades y contradicciones en su 
posición respecto del rol femenino que en realidad derivaron de sus 
intereses políticos. 

Por lo que se refiere al periódico Los Padres del Agua Fría, se 
sitúa en punto temporal de transición que cierra y a la vez abre un 
periodo tanto en lo que concierne a la producción de caricaturas 
como en lo que atañe a la política. Sobre lo primero, fue después de 
mediados de la década de 1840 y hasta 1856, que tras haber circula- 
do de manera muy esporádica, las imágenes satíricas tuvieron una 
presencia creciente en periódicos, calendarios, libros, u hojas sueltas; 
en esos años, entre otros cambios, empezó a hacerse perceptible el 
influjo de la gráfica francesa, que terminó por afianzarse de manera 
definitiva en la década de los cincuenta primero en el periódico El 
Telégrafo (1852-1853) y luego en Los Padres del Agua Fría (1856), 
ambos ilustrados por Herculano Méndez, un dibujante-litógrafo en 
cuyo trabajo ya es plena la influencia de la caricatura al estilo de Ho- 
noré Daumier, Charles Vernier y Amédée de Noé, Cham, influencia 
que se generalizaría y sería avasalladora en toda la producción cari- 
caturística mexicana de las dos siguientes décadas. 

En cuanto a lo segundo, es decir, la política, aunque otros gru- 
pos también se valieron de las caricaturas en la disputa ante la opinión 
pública, gran parte de las que se conservan del inicio de este periodo 
sirvieron a la defensa de los intereses del ala moderada de los liberales, 
atacando y cuestionando las alianzas entre santanistas y liberales radi- 
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cales o puros, o entre liberales y conservadores.? La debacle definitiva 
de Santa Anna en 1855 y el inicio de la Reforma significaron un pun- 
to de inflexión, y a partir precisamente de Los Padres del Agua Fría lo 
que se va a reflejar principalmente en las imágenes satírico-políticas 
es el protagonismo de los liberales radicales, y la defensa y promoción 
de su programa de propuestas jurídico-políticas, concretados inicial- 
mente en la polémica Constitución de 1857, y su confrontación con el 
proyecto conservador. Aunque entre esta publicación y el primer boom 
de caricaturas en los periódicos de los años sesenta (con la emergen- 
cia de dibujantes tan representativos del género como Constantino Es- 
calante o Santiago Hernández) media un lustro, puede decirse que ella 
abre una nueva etapa para este género en México, pues sus caricaturas 
muestran ya el perfil de las que circularán en los años siguientes en lo 
que a temática y objetivos se refiere. Es decir, que, salvo una que otra 
excepción, a partir de Los Padres del Agua Fría y durante poco más 
de una década, la caricatura mexicana va a impugnar los principios 
y acciones de la política conservadora, y a enfocarse en la defensa y 
promoción del proyecto liberal y de sus propuestas jurídico-políticas,? 
aunque también va a mostrar, en una dimensión que aún habrá que de- 
terminar, los desacuerdos entre los liberales, escindidos en estos años 
en moderados y puros. 

Si bien es imposible medir el impacto de estas y otras caricaturas 
a lo largo del siglo x1x, debieron constituir un instrumento efectivo, 
dado que las distintas facciones políticas las utilizaron cada vez con 
mayor frecuencia para verter en ellas sus posturas sobre lo que debía 
ser la nación y apuntalar programas o medidas pragmáticas, impulsan- 
do líderes políticos, debatiendo opiniones o acciones de los opositores 


? Una visión panorámica de la producción de la caricatura en la primera mitad del 
siglo x1x en México se encuentra en Helia Emma Bonilla Reyna, “La gráfica satírica y los 
proyectos políticos de nación: (1808-1857)”. En Los pinceles de la historia: de la patria crio- 
lla a la nación mexicana: 1750-1860 (México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo 
Nacional de Arte/Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigacio- 
nes Estéticas/Banamex, 2000), 170-187. 

? Sobre los lineamientos que prevalecerán en la producción caricaturística en los 
siguientes años, véase Esther Acevedo, La caricatura política en México en el siglo x1x 
(México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2000). 
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y minando el prestigio de quienes llegaban al poder o pretendían al- 
canzarlo. 


TRAS BAMBALINAS: EL CARICATURISTA Y EL REDACTOR 
DE Los PADRES DEL AGUA FRÍA 


Por lo que se refiere al caricaturista, cabe mencionar que la revisión 
hecha en los Archivos de la Academia de San Carlos, en el Archivo 
Historia de la Secretaría de la Defensa Nacional y en la Hemeroteca 
Nacional, todos en México, han arrojado alguna escueta información: 
nació en 1809, tuvo un paso breve por la susodicha academia (princi- 
pal centro de formación artística en el país), ya mayor fue maestro en 
el Colegio Militar y falleció a los 81 años de edad sumamente pobre; 
aunque su labor caricaturística para cuatro o cinco periódicos, entre 
ellos Los Padres del Agua Fría, hubiera parecido indicar que consoli- 
daría una trayectoria al respecto, por alguna razón quedó trunca. No 
obstante Méndez fue el primer caricaturista mexicano con un perfil 


* Helia Emma Bonilla Reyna, “El Telégrafo y la introducción de la caricatura fran- 
cesa en la prensa mexicana”. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXIV, núm. 
81 (2002): 53-121, véanse también los documentos 4127 y 20617 dentro del expediente 
de Herculano Méndez en el Archivo Historia de la Secretaría de la Defensa Nacional, en 
la Ciudad de México. 

* Los otros periódicos en que trabajó fueron El Telégrafo, Guillermo Tell (quizá), La 
Madre Celestina y La Jácara. Es en La Madre Celestina, publicado en 1861, donde vuelven 
a aparecer algunas escasas imágenes suyas, aunque pronto fue sustituido por el caricatu- 
rista Alejandro Casarín. Ricardo Pérez Escamilla comenta que Méndez trabajó en 1867 en 
el periódico La Jácara, el cual fue ilustrado también por Santiago Hernández; Ricardo Pé- 
rez Escamilla, “Arriba el telón. Los litógrafos mexicanos artística y política del siglo xIx”. 
En Nación de imágenes: La litografía mexicana del siglo x1x (México: Consejo Nacional 
para la Cultura y las Artes-Museo Nacional de Arte, 1994), 35 e Irineo Paz, Los hombres 
prominentes de México, Les hommes éminents du Mexique, The prominent men of Mexico. 
(México: Imprenta y Litografía de La Patria, 1888), 488. Si bien no he podido ver perso- 
nalmente La Jácara, Antonio Saborit reproduce y comenta, sin señalar su procedencia, 
una caricatura firmada por Méndez, aunque por confusión se la atribuye precisamente a 
Santiago Hernández, lo cual me lleva a pensar que pudiera provenir precisamente de di- 
cho periódico; Antonio Saborit, “Tipos y costumbres. Artes y guerras del callejero amor”. 
En Nación de imágenes: La litografía mexicana del siglo x1x, 64. 
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profesional y con una labor especializada y relativamente sistemática 
dentro del género. Antes, quienes habían hecho caricaturas, eran ilus- 
tradores que elaboraban un amplio espectro de materiales gráficos, y 
por lo tanto improvisaban en este otro oficio. 

Si bien las cualidades visuales de las imágenes se le deben a Mén- 
dez, para delimitar su papel como colaborador en Los Padres del Agua 
Fría, se tiene que considerar que en general, al menos en este periodo, 
quienes realizaban las caricaturas en México no eran los que decidían 
la temática y el objetivo general de sus imágenes, sino que esto era tarea 
de los editores, según los resultados que arrojan otros estudios de caso 
respecto de publicaciones más o menos contemporáneas. Sólo cuando 
los caricaturistas fungieron también como editores de las publicacio- 
nes en las que trabajaron, cosa que sí ocurrió, pudieron tener mayor 
injerencia e interés en determinar los temas de sus imágenes. En pe- 
riodos posteriores del siglo x1x, cuando el oficio de caricaturista ya se 
había consolidado como tal, quienes lo ejercían trabajaban de manera 
independiente, lo que explica que llegaran a colaborar con editores y 
periódicos de posturas políticas antagónicas y por lo tanto, que pue- 
dan existir claras contradicciones de congruencia política en su obra.” 
Y aunque la obra de Méndez no es muy amplia, se puede señalar que 
éste también es su caso, pues mientras que entre 1852 y 1853 trabajó en 
El Telégrafo, un periódico liberal moderado, pasó después a colaborar 
en Los Padres del Agua Fría, un periódico liberal radical o puro en un 
periodo en que las diferencias entre ambos bandos se acentuaron par- 
ticularmente al calor de la discusiones en el seno del Congreso Consti- 
tuyente de 1856. 

Méndez tan sólo colaboró por un par de meses en Los Padres del 
Agua Fría. Llegó cuando éste ya circulaba y su partida no significó 
mayor trastorno para el periódico en el sentido de que se siguió pu- 


6 Entre otros es el caso del periodista español Joaquín Giménez, quien publicó e 
ilustró en México el periódico El Tío Nonilla, entre 1849 y 1850. Como sea, años más tarde 
también llegó a ocurrir lo mismo, por ejemplo con Daniel Cabrera, quien fue el fundador 
y dueño de El Hijo del Ahuizote, y en principio hizo sus caricaturas, pero después, seña- 
lando la temática, delegó esta tarea en otros dibujantes. 

7 Es el caso sin duda del grabador José Guadalupe Posada. 
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1. Joaquín Villalobos, ca. 1860 


blicando con la misma regularidad diaria. No era una empresa de su 
iniciativa, o en la que él tuviera peso fundamental, y de su participación 
no puede suponerse que tuviera necesariamente actividades o incluso 
intereses partidarios. Si bien es cierto que su ausencia pudo ser sólo 
temporal, pues pudo haber vuelto a colaborar no mucho tiempo des- 
pués en el periódico Guillermo Tell, que fue el que daría continuidad a 
Los Padres del Agua Fría, y por lo tanto, fue también liberal puro, según 
Gerald McGowan. * 

Quien debió plantear los lineamientos temáticos y los objetivos 
políticos de las caricaturas de Los Padres del Agua Fría fue de seguro 
Joaquín Villalobos (1830-1879), su editor y redactor en jefe (fig. 1).? 


$ El dato lo da Gerald L. McGowan, Prensa y poder. La revolución de Ayutla, el 
Congreso Constituyente véase el cuadro desplegable que sigue de la página 24 (México: El 
Colegio de México, 1978), 353-354. 

? Una revisión más extensa en relación a Villalobos, el periódico y sus caricaturas, la 
he desarrollado en otro trabajo inédito que espero publicar en un futuro cercano. 
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Se trata de un personaje bien conocido en la época, hoy casi olvida- 
do, con una continua y polémica participación en la vida política del 
país y una relativa incursión en el ámbito literario, y en algunas de 
las sociedades de intelectuales. Escritores connotados como Ignacio 
Manuel Altamirano o Vicente Riva Palacio reconocieron su labor pa- 
triótica y literaria antes y después de su muerte.'” Sin embargo, Villa- 
lobos destaca sobre todo por su continua presencia como orador en 
eventos de carácter cívico-literario, compartiendo tribuna con per- 
sonajes muy conocidos, como Guillermo Prieto, Ignacio Manuel Al- 
tamirano, Francisco Bulnes o Justo Sierra,'' y como periodista, labor 
que inició antes de fundar Los Padres del Agua Fría; años después, 
exiliado en Nueva York en tiempos de la intervención francesa y el 
Segundo imperio, fundó La República, un periódico bilingúe, y de 
vuelta a la Ciudad de México, colaboró en diversas publicaciones o 
incluso las editó.” 


Breves reseñas sobre el personaje (junto con su retrato) se pueden ver respectiva- 
mente en Enrique Cárdenas de la Peña, Mil personajes en el México del siglo xrx: 1840- 
1870, tomo 3 (México: Banco Mexicano Somex, 1979), 622- 623 y en María Eugenia de 
Lara y Amparo Gómez Tepexicoapan, Liberales mexicanos del siglo x1x: Álbum fotográfico 
(México: Secretaría de Gobernación, 2000), 226-227. Y sobre el periódico, un comenta- 
rio breve véase Miguel Ángel Castro y Guadalupe Curiel, coord. Publicaciones periódicas 
mexicanas del siglo x1x: 1856-1876 (México: Universidad Nacional Autónoma de Méxi- 
co-Instituto de Investigaciones Bibliográficas, 2003), 416-418. 

19 Sobre lo dicho por Altamirano, véase Manuel Sol, “El Parnaso mexicano de Vi- 
cente Riva Palacio”. En Actas del XV Congreso de la Asociación Internacional de Hispa- 
nistas, vol. IV (2007): 707, consultado el 2 de agosto del 2018 en http://cvc.cervantes.es/ 
literatura/aih/pdf/15/aih_15_4_067.pdf. 

Riva Palacio incluyó un poema suyo en su antología El Parnaso mexicano, tomo IM 
(México: La Ilustración, 1885), 89. 

1 Así se le evoca en Benito Juárez. Documentos, discursos y correspondencia, selec- 
ción y notas de Jorge L. Tamayo (México: Libros de México, 1972), vol. 10, 79, vol. 14, 
435-437, 738 y 763. 

2 La información respecto a La República se encuentra en una carta que Matías 
Romero envió a Juárez en agosto de 1866, véase el Archivo Juárez, con clasificación 
Ms. J/ 13-1847, en el Fondo de Reserva de Biblioteca Nacional de México. Sobre otras 
publicaciones en las que colaboró, véase Enrique Cárdenas de la Peña, Mil personajes 
en el México del siglo x1x: 1840-1870, tomo 3 (México: Banco Mexicano Somex, 1979), 
623. Asimismo, véase “El comercio en los teatros”. En La Libertad, México, 17 de febrero 
de 1878, 3. 
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LA PRENSA: LA OTRA TRIBUNA EN 1856 


Con Los Padres del Agua Fría, su redactor Joaquín Villalobos y su cari- 
caturista, Herculano Méndez, junto con otros muchos periodistas, va- 
rios de ellos diputados en el célebre Congreso Constituyente de 1856'” 
—algunos fueron personajes muy destacados, como Francisco Zarco, 
Ignacio Ramírez, Guillermo Prieto, y otros no tan conocidos pero que 
trabajaron en la prensa del interior del país—,'* participaron en una de 
las polémicas de mayor peso en la historiografía respecto del siglo x1x 
en México, defendiendo el programa de reformas jurídicas que impul- 
saban los liberales del ala radical o puros, criticando eventualmente al 
sector liberal moderado, atacando las posiciones de los conservadores 
y enfrentando la dura oposición que éstos hicieron a las propuestas de 
reforma desde la prensa y la esfera pública, pero también por medio 
de levantamientos armados. 

En efecto, Los Padres del Agua Fría nació al calor de una intensa 
polémica entre liberales y conservadores, y gracias al florecimiento y 
apertura que para la prensa, sobre todo en un inicio, trajo la revolución 
de Ayutla, tras la fuerte restricción que la había amagado durante el 
previo periodo de la postrera gestión santanista.'* Fue un periodo muy 
particular, en el que no sólo hubo más periódicos, sino en el que trató 
de ampliarse el perfil del público receptor de la prensa, asumiendo una 
parte de las publicaciones liberales, entre ellas la que ahora revisamos, 
una orientación didáctica, pues surgidas de seguro con esa consigna, 
con un precio módico se dirigieron expresamente a las clases bajas 


13 El índice onomástico en el libro de McGowan, Prensa y poder indica que Joaquín 
Villalobos era diputado, pero no fue así. En el Congreso en efecto hubo un diputado por 
San Luis Potosí con ese apellido, pero no se llamaba Joaquín, sino Francisco J.; cfr. Basi- 
lio Pérez Gallardo, La Constitución de 1857. Guía para consultar la historia del Congreso 
Constituyente de 1856-1857 que escribió y publicó el señor don Francisco Zarco y las actas 
del mismo Congreso (México: Imprenta de Francisco Díaz de León, 1878), 63. 

11 Carmen Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución de 1857 
(México: Universidad Nacional Autónoma de México- Instituto de Investigaciones Socia- 
les, 1959), 6 y 61: 

15 En ello coinciden Ruiz Castañeda, arriba citada, y Jacqueline Covo, Las ideas de 
la Reforma en México (1855-1861) (México: Universidad Nacional Autónoma de Méxi- 
co-Coordinación de Humanidades, 1983). 


Caricaturización y construcción de lo femenino 179 


—“al taller del artesano, a la cabaña del labrador, a la choza abandona- 
da”, al “cargador”, o a la “pobre tortillera”—.'* Sin duda Los Padres del 
Agua Fría, un diario de la llamada pequeña prensa, estuvo dentro de 
este tipo de publicaciones dirigidas a una mayoría de escasos recursos, 
dado el bajo precio que en efecto tuvo su suscripción mensual, que era 
de 5 reales en la capital y 1 peso (o sea ocho reales) para el interior del 
país, en comparación con la de diarios importantes como El Siglo Diez 
y Nueve o El Monitor Republicano, que era de 2 pesos mensuales para 
la capital, y para el interior 2 pesos 4 reales la del primero, y 2 pesos 2 
reales la del segundo.'” Pero esto, lejos de ser bien visto por los conser- 
vadores, fue criticado, como se trasluce de un artículo escrito por José 
María Roa Bárcena para La Cruz, el cual da testimonio del impacto 
supuestamente negativo que algunas publicaciones periódicas liberales 
tendrían: 


Periódicos hay en esta capital que por su tamaño y baratura circulan 
entre la clase menos ilustrada de la sociedad, y la propagación de cuyas 
doctrinas es de consiguiente mucho mas trascendental y funesta [...] 
Si la autoridad civil se detuviera á meditar acerca de lo que conviene á 
los intereses sociales y del mismo gobierno [del moderado Ignacio Co- 
monfort], pondría algunas trabas á la perniciosa difusion de las ideas 
y conceptos que más tarde, no solo darán al traste con la moralidad 
de nuestro pueblo, sino que harán imposible el sólido establecimien- 
to de gobierno alguno, puesto que es un axioma incontrovertible que, 
minadas las bases cae por tierra el edificio.'* 


IS Jacqueline Covo señala que bajo este perfil se publicaron periódicos como El Re- 
publicano y El Tribuno del Pueblo; J. Covo, Las ideas de la Reforma en México, 242 y 249. 

También como parámetro, se puede señalar que El Tío Nonilla, ilustrado con cari- 
caturas en 1851, se vendía a los suscriptores mensualmente en 1 peso en la capital y en 10 
reales en el interior, pero sólo salía una vez a la semana, y aunque tenía 16 páginas, su for- 
mato era pequeñísimo en relación a los anteriores; además sus números sueltos costaban 
4 reales, mientras que las láminas litográficas sueltas —entre ellas las caricaturas— valían 
2 reales. 

18 José María Roa Bárcena, “Revista de la prensa”. La Cruz, México, 30 de abril de 
1857, 636. 
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Jacqueline Covo señala que para hacer accesibles sus contenidos, estos 
periódicos baratos se propusieron practicar lo que ellos mismos lla- 
maron “pedagogía de masas”, “comentando, por ejemplo, los derechos 
del hombre y sus obligaciones” o “las máximas republicanas”, que, con 
un cariz paternalista, presentaron “bajo un aspecto moral o polémico”; 
no sólo querían formar el “espíritu público” entre un pueblo ignorante, 
sino incluso formarlo rápidamente. Para ello, sus artículos se valieron 
de recursos didácticos por ejemplo, la estructura de preguntas y res- 
puestas del catecismo, o los diálogos; la historiadora cita un caso inte- 
resante, en el que un censor, dando cuenta a su obispo de un panfleto 
liberal, señala precisamente que su autor, tomando un aire novelesco y 
usando del diálogo que es al sansculotismo lo que la máscara al hombre 
sin pudor en presencia de jóvenes recatadas, vierte sin prueba alguna 
doctrinas anticatólicas y antisociales”.'” 

La caricatura fue otro de los recursos a los que acudieron los libe- 
rales para orientar en la opinión de los sectores marginados, si bien, de- 
bido probablemente a su alto costo de producción, sólo la utilizaron el 
periódico Los Padres del Agua Fría, por corto tiempo pero con regulari- 
dad, el periódico La Pata de Cabra en un par de ocasiones,” y eventual- 
mente publicaciones populares como los calendarios. Está claro, como 
sea, que la prensa fue un arma de adoctrinamiento de la que se valieron 
todos los partidos para movilizar a la población. Y así como el púlpito y 
el confesionario sirvieron a los fines del conservadurismo, también los 
liberales habrían conseguido, al escribir en pro de la libertad de cultos, 
hacer “que la clase ignorante de la sociedad, confundiendo la verdadera 
virtud con la hipocresía, y el retroceso con la religión, gritase por las 
calles muera la religión, muera el clero, mueran las monjas”, de acuerdo 
al testimonio conservador. ? 


13, Covo, Las ideas de la Reforma en México, 248-250. 

2 J. W. Bailey, “Ihe Penny Press”. En Ron Tyler, Posadas Mexico (Washington: 
Washington Library of Congress, 1979), 93-94. 

21 Esto lo afirmó el periódico conservador El Ómnibus en “¡Adelante! ¡Adelante!”, El 
Ómnibus, México, 29 de julio de 1856, apud Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno 
a la Constitución de 1857, 97. 
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W;.enarquista— . loz así deseo ver dá mi querida Latria Jos persilicos 
retrogrados puochemando sus doctrinas. £1 puebto encadenado y sujeto a les 


tiranos El ejercito arrogante y altanero ostentando sus ruguisunos bordados y 
por sdtirme mit caer po repesayudo sobre el oro la plata, al lado dl trfis de nobicia y 2 


2. Herculano Méndez, “Sueño de un monarquista”, en Los Padres del Agua Fría, 
26 de agosto de 1856 


Pero igualmente la prensa conservadora, que se concentró sobre 
todo en la capital y en las ciudades grandes, tuvo un importante influjo 
y sirvió a la resistencia frente a las reformas liberales impulsadas en 
1856. Esto último se muestra precisamente en “Sueño de un monar- 
quista” (fig. 2), caricatura publicada en Los Padres del Agua Fría el 26 de 
agosto de ese año, la cual denuncia las supuestas aspiraciones del lla- 
mado partido conservador o “del orden”, descritas en la propia imagen 
y en su pie: ver establecido un sistema aristocrático para poder enri- 
quecerse, al “pueblo encadenado y sujeto a los tiranos”, al “ejército arro- 
gante y altanero ostentando sus riquísimos bordados” —la asociación 
en la imagen del sable y el bonete en el extremo inferior derecho, alude 
a la resistencia que clero y ejército, con el apoyo del partido conser- 
vador, venían haciendo a las reformas constitucionales encaminadas a 
disminuir sus respectivos privilegios—, y a sus “periódicos retrógrados 
proclamando sus doctrinas” libremente. Y ciertamente, los tres perió- 
dicos conservadores de mayor relevancia, La Sociedad, El Ómnibus y 
La Cruz, representados todos en la caricatura en el extremo superior 
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derecho, contribuyeron mucho a la resistencia, transgrediendo ocasio- 
nalmente las relativas restricciones que sobre la libertad de imprenta 
imponía la ley Lafragua, la cual había sido expedida por el gobierno 
moderado de Ignacio Comonfort en medio de un ambiente de agita- 
ción el 28 de diciembre de 1855, para prohibir los ataques a la religión 
católica pero también a la forma de gobierno, por lo cual les pareció 
atentatoria tanto a los conservadores como a los liberales puros, de los 
cuales formaba parte el periódico de Villalobos, como ya se señaló. 
Efectivamente, sancionada por sus periódicos, la oposición con- 
servadora se manifestó en hechos violentos,” pues a principios de 1856 
en Puebla hubo un pronunciamiento religioso, popular y militar bajo 
el lema de “Religión y fueros”, que pretendía la revocación de la Ley 
Juárez, expedida en noviembre de 1855 y relativa a la administración 
de justicia, la cual, entre sus puntos más importantes, aboliría preci- 
samente los fueros eclesiástico y militar, y los tribunales especiales;” 
La Sociedad incluso tuvo la audacia de insertar en sus columnas una 
proclama de Antonio Haro y Tamariz en la que pedía el apoyo de la po- 
blación para insurreccionarse contra el gobierno.” En los meses subsi- 
guientes, la prensa conservadora continuó combatiendo las propuestas 
que se presentaban en el Congreso, del cual había sido prácticamente 
excluido su partido,” por lo que sus publicaciones les sirvieron de in- 
fluyente tribuna. A ello se debe que en Sueño de un monarquista, Mén- 
dez haya representado a los periódicos precisamente como tribunas y 
a sus redactores como oradores: era una manera de hacer mofa de su 


22 McGowan, Prensa y poder, 142-143, 159-160. 

2% C, Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución de 1857, 53. 

2 McGowan, Prensa y poder, 142-143. 

2% No hay consenso sobre la composición del Congreso de 1856. Sobre la exclusión 
de los conservadores, debida en parte a que como colaboradores de Santa Anna, no po- 
dían participar en la revisión de los actos de su caído gobierno, véase lo dicho por Carmen 
Ruiz Castañeda; como sea, la autora señala que un conservador como Bernardo Couto sí 
participó en él; Carmen Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución 
de 1857, 48, 49 y 62. Sin embargo, se trata de un caso a revisar, pues en la década anterior, 
este personaje había trabajado al lado del partido liberal moderado. Según Porfirio Parra, 
apenas había entre los legisladores del Constituyente algunos conservadores; Porfirio Pa- 
rra, Sociología de la Reforma (México: Empresas Editoriales, 1948), 29, apud J. Covo, Las 
ideas de la Reforma en México, 89. 
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exclusión, pero también de reconocer que continuaban teniendo mu- 
cho peso en la opinión pública. 

Con la propuesta de la Ley de desamortización de bienes de ma- 
nos muertas, el 25 de junio de 1856, la discusión volvió a subir de tono. 
Los periódicos conservadores, además de sus editoriales, difundieron 
las cartas pastorales y las protestas que el alto clero emitió; a su vez la 
prensa liberal daba cuenta de las apocalípticas amenazas que la Iglesia 
lanzaba contra quienes se atrevieran a adquirir bienes eclesiásticos, y 
trataba de restar importancia a la multiplicación de rebeliones por todo 
el país. Pero lo que provocó que las polémicas alcanzaran el clímax, 
fue la inclusión en el proyecto constitucional del artículo 15 concer- 
niente al establecimiento de la libertad y tolerancia de cultos, al grado 
que algunos historiadores consideran que en el México decimonónico 
no hubo debate político más álgido que éste. Largos editoriales corrie- 
ron entre un grupo político y otro, y fue precisamente en este momento 
en que, quizá tras una suspensión, reapareció Los Padres del Agua Fría 
con mejoras, entre ellas la de incluir caricaturas litográficas, las cuales 
dejaron de aparecer en cuanto la polémica en torno a dicho punto se 
apagó, lo que indica en nuestra opinión que se publicaron con el fin de 
intensificar la propaganda hecha a dicha propuesta.* La presión pública 
fue tanta que finalmente el artículo sobre tolerancia religiosa fue dese- 
chado por el voto de buena parte de los legisladores, presionados por 
la prensa conservadora, por el mismo presidente, el moderado Ignacio 


2% Aunque no se han conservado los tomos anteriores de Los Padres del Agua Fría 
en los repositorios de la Ciudad de México ni en la Nettie Lee Benson Latin American 
Collection de la Universidad de Texas, suponemos que no incluyó imágenes previamente, 
pues la prensa contemporánea no mencionó nada al respecto, y en cambio, al señalar las 
mejoras que introdujo en su tercer tomo, tanto el mismo periódico como El Monitor Re- 
publicano comentaron la inclusión de caricaturas; cfr. “Mejoras”. En Los Padres del Agua 
Fría, México, 15 de julio de 1856, 1 y “Los padres del agua fría”. En El Monitor Republicano, 
México, 18 de julio de 1856, 3. La última caricatura se publicó el 6 de septiembre de 1856, 
y de hecho, también a partir de septiembre, desechado el artículo sobre libertad religiosa, 
la prensa perdió interés en el Congreso, desaparecieron muchos periódicos de provincia 
y los de la capital se ocuparon del tema muy marginalmente, en la gacetilla; Carmen Ruiz 
Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución de 1857, 127. 
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Comonfort, que se valió de su gabinete para ello,” y particularmente 
por multitud de representaciones o folletos que expresaban la opinión 
de la población y que estaban calzados con gran cantidad de firmas 
que llegaron de todo el país pidiendo que no se instituyera la libertad 
de cultos, muchas de las cuales fueron reproducidas en los periódicos 
conservadores. 


¿ EXTRANJERAS EN EL SUELO DE LA POLÍTICA”? 
EL CUESTIONAMIENTO DEL DEBUT FEMENINO EN EL DEBATE 
REFORMISTA Y SU CARICATURIZACIÓN 


La prensa liberal y algunos de los legisladores afirmaron que dichas 
representaciones habían sido hechas a instancias de los curas de las di- 
versas localidades, que con la ayuda de los conservadores, movilizaron 
a la población, confundiendo el ataque a sus intereses y privilegios, 
con el ataque a la religión. Aunque algunas de esas representaciones 
estaban calzadas con la firma de sacerdotes, maestros y vecinos, una 
parte importante llevaba las firmas de numerosas mujeres —entre 
ellas, de respetable y distinguida posición social, según José María 
Vigil —* lo cual llamó muchísimo la atención puesto que la política 
era asunto exclusivo del género masculino. Este hecho excepcional fue 
plasmado en varias de las caricaturas que hizo Méndez para Los Padres 
del Agua Fría. 

Las propias mujeres señalaron en alguno de esos escritos que ellas 
opinaban sobre el tema no con miras “a ingerirnos en las difíciles cues- 
tiones de la política extraña a nuestro sexo”, sino porque se trataba de 
un asunto que les afectaba directamente. De lo enunciado en las repre- 


27 Se consideró como determinante en su fracaso la intervención del ministro 
Ezequiel Montes; Carmen Ruiz Castañeda. La prensa periódica en torno a la Constitución 
de 1857, 106-107. 

28 J, M. Vigil, “El artículo 15 del proyecto de constitución. Importancia política de la 
mujer”, copiado del País de Guadalajara en El Republicano, México, 6 de agosto de 1856, 
y reproducido en J. Covo, Las ideas de la Reforma en México, 559. Adelante se señalan los 
nombres de algunas de las firmantes, efectivamente personas de encumbrada posición 
social. 
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sentaciones, según Susana Sosenski, se desprende que desde el punto 
de vista de ellas, el ataque a la religión católica socavaba su universo 
moral, mental y social, dado que como madres, eran las que principal- 
mente transmitían de generación en generación los valores morales, a 
los que la religión daba una base fundamental.” 

Se dijo que era la primera vez que la opinión femenina sobre una 
medida política se hacía pública, aunque al parecer, ya en 1824 mujeres 
zacatecanas habían enviado al Congreso una carta reclamando partici- 
par en la toma de decisiones, además de que se sabe que en México des- 
de antaño habían participado en distintos conflictos bélicos, actuando 
como correos, enfermeras, espías, incluso apoyando directamente a la 
infantería.” De hecho muy poco después, según testimonio de Fran- 
cisco Mejía, habiéndose formado en la Ciudad de México un círculo 
directivo para conspirar contra la invasión en tiempos del Segundo im- 
perio, las mujeres del ala liberal lo apoyaron activamente, siendo inclu- 
so más útiles a la causa que algunos varones “que nunca hicieron nada 
de provecho”: había sido el caso de la varonil e intrépida” Luciana 
Arrazola, esposa del Juan José Baz, quien fue la que más trabajó, bajo el 
seudónimo de Carlos Minarro, al grado que durante un año la policía la 
estuvo buscando y vigilando, ingeniándose ella para esquivarla; Lucia- 
na y otras amigas en varias ocasiones, y debajo de sus vestidos, llevaron 


22 Muy interesante es el trabajo hecho por S. Sosenski, “Asomándose a la política: 
Representaciones femeninas contra la tolerancia de cultos en México, 1856”. En Tzint- 
zun. Revista de Estudios Históricos, Universidad Michoacana de San Nicolás de Hidalgo, 
Morelia, núm. 40, julio-diciembre (2004): 63. Consultado en marzo de 2016 en http:// 
www.redalyc.org/articulo.oa?id=89804003. Otro texto que ha abordado el tema es E. 
Sánchez, “La incursión pionera de las mujeres en el espacio público: su participación 
en la Asamblea Constitucional de 1856 en México”. En Gloria Tirado Villegas, Revolu- 
cionarias fueron todas (Puebla: Benemérita Universidad Autónoma de Puebla, 2013), 
11-29. 

% Patricia Galeana, “Un recorrido histórico por la revolución de las mujeres mexi- 
canas”. En Patricia Galeana de Valadés, La revolución de las mujeres en México (México: 
Secretaría de Educación Pública/Instituto Nacional de Estudios Históricos de las Revolu- 
ciones de México, 2014), 16, y Alicia Girón, María Luisa González Marín y Ana Victoria 
Jiménez, “Breve historia de la participación política de las mujeres en México”. En Límites 
y desigualdades en el empoderamiento de las mujeres en el PAN, PRI y PRD. Las ciencias 
sociales. Estudios de género (México: Miguel Ángel Porrúa/Universidad Autónoma Metro- 
politana/Universidad Nacional Autónoma de México, 2008), 33-39. 
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a algunos generales “cápsulas y hasta pistolas”, y otros elementos para 
la campaña. Mejía cuenta asimismo el caso de otra mujer que, lidiando 
con galanes insistentes, viajaba sola, y por trechos a caballo y con des- 
treza, “lo mismo que un hombre”, desempeñando alguna misión, y a 
la cual más tarde volvió a ver en la Cámara de Diputados, “donde se le 
decretó una gratificación por sus notorios servicios”.** 

En cambio en 1856 el apoyo femenino al conservadurismo fue 
obviamente descalificado por los liberales y su intervención en la polé- 
mica constitucional fue vista con irritación y menosprecio en la prensa 
liberal, y en el Congreso y sus galerías, donde se lanzaron papeles con 
escritos, hubo gritería y amenazas; ahí, un radical o puro como José 
María Mata, en su discurso del 30 de julio dijo: “ha sido preciso buscar 
firmas donde nunca se habían buscado” [... y] acudir [...] a las senci- 
llas y cándidas mujeres, a quienes por primera vez se les ha obligado 
a presentarse en la escena política”.*? También el diputado Francisco 
Zarco comentó ahí el hecho: 


A unas les ha[n] arrancado sus firmas por sorpresa, a otras por con- 
descendencia, a algunas tal vez por vanidad, a todas engañándolas, 
haciéndoles creer que la religión estaba en peligro contándoles que 
[los liberales] íbamos [...] a establecer la poligamia, a disolver el ma- 
trimonio (risas) ¡Pobres señoras! con razón se alarmaron. No quisie- 


* Francisco Mejía, Memorias de don Francisco Mejía: secretario de Hacienda de los 
presidentes Juárez y Lerdo (México: Senado de la República, 2004 ), 109-113, 121 y 122. 
Hubo otro tipo de reconocimiento para las mujeres que de una u otra manera ayudaron a 
los liberales, si bien el caso que enseguida cito se refiere a una extranjera: en 1861 el minis- 
tro de Guerra, en representación del presidente Juárez, hizo una visita oficial a la señora 
María Couturé, viuda de Gourgues, para expresarle “el agradecimiento de la nación por el 
heroico y humanitario comportamiento que desplegó a favor de las ilustres victimas sacri- 
ficadas por la facción reaccionaria en Tacubaya el funesto 11 de abril de 1859, y salvando 
multitud de ciudadanos en aquellas aciagas circunstancias”; dicho funcionario gestionó 
además el apoyo estatal a la iniciativa que, entre otras, tenía dicha mujer para transformar 
el convento de San Diego de Tacubaya en un hospital para atender a “los militares y paisa- 
nos que hubieren peleado en bien de la libertad, atendiendo con sus fondos” a sus familias; 
“Parte oficial”. En El Siglo Diez y Nueve, México, 9 de abril de 1861, 1. Agradezco a Gustavo 
Amézaga el compartir esta nota. 

22 McGowan, Prensa y poder, 171. 
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ron ser abandonadas por sus maridos ni vivir en el enjambre de las 
nuevas esposas.** 


Aunque otros diputados fueron más benevolentes, siempre paternalis- 
tas coincidieron en que las mujeres habían sido engañadas y manipu- 
ladas. Estas mismas ambigúedades se manifestaron en la prensa, así el 
periódico liberal El Monitor Republicano afirmó: 


Nos ha parecido tan curios[o] como reprobable [...] hacer salir á la 
ensangrentada arena de la política esa bella mitad del género huma- 
no que nunca pudimos ni podremos mirar como enemiga, toda vez 
que su debilidad la hace invulnerable, que su sexo la llena para no- 
sotros de atractivos, y que como extranjera en el suelo de esa misma 
política, suponemos que si de ella habla, es sin entenderse á sí misma, 
ó por boca de no muy fieles ni verídicos intérpretes.** 


Por el contrario, Los Padres del Agua Fría, además de reproducir el 
discurso del diputado Mata sobre “las cándidas mujeres”** se ocupó 
visualmente del asunto e hizo que su caricaturista pusiera un tono acre 
en las imágenes que dedicó a ello, mostrando no sólo la supuesta ma- 
nipulación que la prensa conservadora y el clero habrían hecho de la 
religiosidad femenina, sino también los aspectos que les resultaban 
menos gratos de algunas de sus contemporáneas para, a través de esto, 
hacer referencia indirecta a lo que les disgustaba del partido conser- 
vador. Véase la caricatura “Sainetes del día”, del 22 de julio de 1856 
(fig. 3), cuando todavía estaba en discusión el artículo 15 que pretendía 
establecer la libertad de cultos: vemos un grupo de feas y avejentadas 
mujeres encabezadas por el poco agraciado y también añoso redactor 


de La Sociedad, el periódico conservador más importante del momen- 


%% McGowan, Prensa y poder, 171-172. 

34 S. Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas contra la to- 
lerancia de cultos en México, 71. 

35 Joaquín Villalobos, “Editorial / Discurso pronunciado en la sesión del día 29 del 
pasado por el Sr. diputado Mata”. Los Padres del Agua Fría, México, 6 de agosto de 1856, 
20, 1-2. 
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SAINETES DEL DIA. 
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3. Herculano Méndez, “Sainetes del día”, en Los Padres del Agua Fría, 
22 de julio de 1856 


to, el cual, por su actitud desafiante, fue clausurado pocos días antes 
de que se publicara la imagen. Es él quien lleva a las mujeres con uno de 
los llamados evangelistas o escribientes del conocido Portal de Santo 
Domingo, en el centro de la Ciudad de México, para que ponga las 
supuestas firmas al calce de alguna de las representaciones que luego 
publicaría en su periódico.” 

En el México del siglo xIx los evangelistas escribían cartas, factu- 
ras, recibos, o lo que la gente analfabeta les solicitara; su prototipo fue 
descrito literaria y visualmente por esos mismos años en la obra Los 
mexicanos pintados por sí mismos (fig. 4), de 1855,*% pero en términos 


36 Antes lo había sido El Universal, y de hecho, McGowan considera que éste tuvo 
continuidad ideológica en La Sociedad, mientras que Ruiz Castañeda señala que los libe- 
rales sospecharon que se trataba del mismo periódico pero con distinto nombre; Castro y 
Curiel, coords. Publicaciones periódicas mexicanas del siglo x1x, 557. Aquí mismo se puede 
ver una semblanza de dicho periódico. 

27 Por lo menos sería el caso de El Ómnibus; McGowan, Prensa y poder, 171. 

38 “El evangelista”. En Los mexicanos pintados por sí mismos: Tipos y costumbres na- 
cionales: Por varios autores (México: Imprenta de Manuel Murguía, 1855), 65-72. Con- 
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Las Moexicanos. 


4. Hesiquio Iriarte, “El evangelista”, 
en Los mexicanos pintados por sí mismos, 1855 


más decorosos, pues como se ve en la litografía de dicha obra, no hay 
en su vestimenta ni los parches, ni en sus zapatos la rotura que se mues- 
tran en la caricatura con el evangelista. Ello equivalía a afirmar que las 
mujeres eran tan ignorantes que ni siquiera sabían escribir, y que inclu- 
so la educación de un hombre desarrapado de clase inferior estaba por 
encima de la de ellas, por lo que deberían abstenerse de opinar sobre 
cuestiones políticas. Por lo tanto, si bien la mujer irrumpió en la esfera 
pública por medio de la palabra, los liberales radicales afirmaban que 
todo era en realidad una simulación. En efecto, desde un principio se 
puso en duda que las mujeres fuesen redactoras de las representacio- 
nes, y al respecto Francisco Zarco señaló la erudición y el “laberinto de 
citas teológicas” que había, por ejemplo, en la enviada desde la ciudad 


sultada el 7 de julio del 2018 en http://cdigital.dgb.uanl.mx/la/1020001188/1020001188. 
html. 
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5. Herculano Méndez, “Asunto pesado”, en Los Padres del Agua Fría, 
2 de septiembre de 1856 


de Morelia, por lo que suponía que en ella pudo haber influido o inclu- 
so pudo ser redactada por don Clemente de Jesús Munguía, obispo de 
aquella diócesis, quien era además fundador y redactor, junto con otros 
connotados personajes, del periódico La Cruz.” 

La misma idea de la manipulación se plasmó en “Asunto pesado” 
(fig. 5), publicada el 2 de septiembre también en Los Padres del Agua 
Fría, cuando los conservadores y su prensa ya habían conseguido que 
el artículo sobre tolerancia religiosa fuera rechazado, lo que ocurrió 
un mes antes, el 5 de agosto, día en el que se discutió, habiendo en las 
galerías un inmenso gentío entre el cual, según señala Niceto de Za- 
macois de manera por demás interesante, se veían “no pocas señoras”, 
impacientes por conocer el resultado del debate.“ En la caricatura se 
muestra a José Joaquín Pesado, connotado periodista, poeta, empresa- 
rio e intelectual conservador, tratando de convencer a su criada en un 
espacio doméstico como es la cocina, el cual contrasta con las ínfulas 


3% Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución de 1857, 32. 
1% Niceto de Zamacois, Historia general de Méjico desde sus tiempos más remotos 
hasta nuestros días, tomo XIV (Barcelona/México: J. E. Parres y Cía., 1880), 334. 
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de nobleza del propio Pesado plasmadas en su insignia de la orden de 
Guadalupe, para que añada su firma a una larga lista que él le presenta, 
con el fin de ahora respaldar, supuestamente, una representación que 
solicitará al regreso ni más ni menos que de “nuestro cojo Santa Anna” 
para que se establezca de nuevo “la tiranía de s.a.s”, o sea, su alteza se- 
renísima. Ante la reciente derrota de la propuesta constitucional, esta 
litografía de Los Padres del Agua Fría, pretendía mostrar por una parte, 
quiénes eran los que habían manipulado a las mujeres, recordando que 
en el pasado reciente habían sido los aliados e instigadores del último y 
desacreditado gobierno de Santa Anna, de quien ahora intentaban des- 
lindarse; por otra parte, mostrar que las mujeres en su ignorancia sus- 
cribirían cualquier idea por absurda que fuera. La vieja sirvienta, que 
como las mujeres de “Sainetes del día” tampoco sabe escribir, le dice a 
su patrón, Pesado, que pondrá una cruz a modo de firma, segura de que 
así él triunfará, saldrá de la precariedad y volverá a tener una paga del 
gobierno, con lo cual ella misma recibirá sus sueldos atrasados. Se des- 
lizaba con esto la idea de que no eran los intereses religiosos, sino los 
económicos, los que en realidad movían a los conservadores, pero de 
paso se hacía burla de Pesado, quien si bien había escrito largas diserta- 
ciones de notoria erudición para debatir con conocidos intelectuales de 
filiación liberal,* también escribió artículos en que hizo afirmaciones 
que a los liberales les habían parecido realmente disparatadas, entre 
ellas, la de que la libertad absoluta de cultos equivalía “a restituir la 
idolatría, si se quiere, con las turbulentas fiestas de Baco, y los impuros 
misterios de Venus: a consentir, si alguno lo pretende, la adoración de 
dioses sanguinarios y los sacrificios de víctimas humanas”.? 

Tuvo fortuna la figura puesta en circulación por Los Padres del 
Agua Fría respecto de la acicalada mujer de edad y fervorosa católica 
que, ante el supuesto acoso a la religión, y azuzada, según los libera- 


1! Es bien conocida la polémica erudita que entabló con Juan Bautista Morales. 

2 Cfr. José Joaquín Pesado, “Exposición. Breves observaciones sobre la tolerancia 
religiosa”. La Cruz, México, 3 de julio de 1856, 491 (Susana Sosenski cita este texto, pero 
equivoca la fecha: Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas con- 
tra la tolerancia de cultos en México, 1856”, 69 y Francisco Zarco, “Crónica parlamentaria”. 
El Siglo Diez y Nueve, México, 30 de julio de 1856, 3. 
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El bello seeso mejicano impudrado de su celo religioso, Sibrica tna esposición 


6. Melchor Álvarez, “El bello sexo mejicano impulsado de su celo religioso, 
fabrica una esposicion..., en El Buscapié, 9 de febrero de 1865 


les, por el párroco o confesor o por los conservadores, se manifestó 
en defensa del catolicismo y en contra de las reformas enviando a las 
autoridades representaciones. En febrero de 1865, nueve años después 
de que se publicaran las caricaturas de Méndez, y en pleno Segundo 
imperio, el periódico satírico El Buscapié publicó otra caricatura ti- 
tulada sarcásticamente “El bello sexo mejicano impulsado de su celo 
religioso, fabrica una esposicion...” (fig. 6), en la que tres maduras y 
poco atractivas mujeres son utilizadas como pantalla para pedir aho- 
ra a Maximiliano de Habsburgo que no diera continuidad a las refor- 
mas que impulsaba en el plano jurídico; en ella, en efecto, se volvió 
a plasmar la idea de que era la clase sacerdotal y los conservadores 
quienes en realidad se encontraban detrás de una representación o 
exposición femenina enviada a “S. M. el Emperador”. Dicho escrito 
había sido firmado por más de doscientas señoras con alta posición 
social de la Ciudad de México, en un momento de confrontación entre 
Maximiliano y el clero mexicano (el cual ya había enviado sus pro- 
pias exposiciones), con el fin de defender el catolicismo y manifestarse 
en contra. Se trató de “una serie de decretos, leyes y circulares que bien 
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pueden considerarse como el tercer movimiento reformista del siglo 
xIx mexicano”* (como se sabe, la gran paradoja de la tentativa para 
instaurar un gobierno monárquico en México, fue que como liberal, 
Maximiliano actuó a contrapelo de lo que esperaban los conservadores 
que lo habían traído). Pero, a decir de José María Vigil, lo único que 
consiguieron las mujeres fue que el periódico L'Estafette “se burlara sin 
piedad de aquella maniobra, sin respetar el sexo de las firmantes”;* el 
artículo aludido, escrito por el periodista francés Charles de Barrés, 
captó efectivamente la atención pública, y aunque supuestamente en 
un tono galante, en realidad abordó el asunto de forma condescen- 
diente y burlona, diciendo entre otras cosas: 


Estas damas tienen razón sin duda en maltratar tan fuertemente a 
los impíos que osan pedir la tolerancia religiosa; pero ¿qué será del 
hogar y de los niños, de la cena y de la limpieza, del amor y de la cosa 
doméstica, si las señoritas de buena familia se aplican al estudio de 
los Santos Padres y al gobierno de la cosa pública?* 


De hecho, la citada caricatura de El Buscapié, publicada un mes des- 
pués que el artículo susodicho, se inspiró en su pasaje final, en el que 
Barrés denunciaba que la verdadera intención de la exposición supues- 
tamente femenina era defender los intereses económicos del clero, lo 
que revelaba en última instancia el hecho de que tras el escrito estaban 
los prelados mexicanos: 


Por suerte para ellas, por suerte para nosotros, si ellas han firmado 
este antiestético grimorio, no son quienes lo han imaginado, quienes 
lo han redactado. Obsérvese cómo entre todas esas blancas manos, 


% Patricia Galeana de Valadés, Las relaciones Iglesia-Estado durante el Segundo im- 
perio (México: Universidad Nacional Autónoma de México- Instituto de Investigaciones 
Históricas, 1991), 123. 

4 Véase Manuel Rivera Cambas, Historia de la intervención europea y norteame- 
ricana en México y del imperio de Maximiliano de Hapsburgo [sic] (México: Tipografía 
de Aguilar, 1888-1895), 577 y José María Vigil, México a través de los siglos, tomo V, La 
Reforma (México/Barcelona: Ballescá/Espasa, 1889), 686. 

4 Ch. de Barrés, “Courrier”. D'Estafette, México, 8 de enero de 1865. 
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la pata peluda de un varón se revela torpemente en el último párrafo 
[ba] 

Vamos damas, estáis absueltas. La enagua que ha batido esta 
letanía es una sotana. La mano que ha empujado a esta agitación es 
una mano de capuchino o de mayordomo. En su distracción, el re- 
dactor ha olvidado ponerse los guantes blancos, eso es todo, y el pelo 
ha asomado.* 


Pero la caricatura fue más allá de lo dicho por Barrés en varios puntos: 
no sólo incriminó al clero por la manipulación de las mujeres, sino 
también, como se mencionó, a los conservadores, señalando además a 
personalidades específicas; por otra parte, mostró a las mujeres que fir- 
maron la exposición enviada a Maximiliano con una edad muy distinta 
a la que Barreés les señaló. Respecto a lo primero, la imagen litográfica 
representó al arzobispo Pelagio Antonio Labastida y Dávalos al centro, 
y a sus costados a los conservadores Juan N. Rodríguez de San Miguel 
(extremo izquierdo) y Joaquín Velázquez de León (extremo derecho), 
todos los cuales defendieron efectivamente los intereses de la Iglesia 
mexicana. El primero, líder de la Iglesia y el conservadurismo mexi- 
canos, siendo obispo de Puebla fue acusado de instigar la rebelión en 
1856 usando fondos de la diócesis, por lo que el gobierno de Comonfort 
lo deportó a Roma; posteriormente, aunque Labastida propuso como 
candidato a Maximiliano para emperador de México, y ya habiendo 
sido nombrado arzobispo formó parte de la delegación que le ofreció la 
corona en 1863, terminó confrontándose primero con Bazaine y luego 
decepcionándose de Maximiliano porque no se desechó la interven- 
ción sobre los bienes eclesiásticos y porque este último proclamó la 
libertad religiosa." Por lo que se refiere a Rodríguez de San Miguel, 
fue un jurista que destacó por su “defensa de los bienes eclesiásticos en 
proceso de secularización”, y porque como magistrado de la Suprema 


16 Ch. de Barrés, “Courrier”. D'Estafette, México, 8 de enero de 1865. Agradezco a 
Marie Lecouvey haber supervisado la traducción. 

Y Joel Morales Cruz, The Mexican Reformation: Catholic Pluralism, Enligthtenment 
Religion, and the Iglesia de Jesús Movement in Benito Juárezs Mexico (1859-72) (Eugene, 
Oregon: Pickwick Publications, 2011), 142. 
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Corte de Justicia, renunció cuando el emperador puso en vigor las leyes 
que daban continuidad a la política reformista de Juárez;* en cuanto a 
Velázquez de León, acendrado católico y ministro de Maximiliano, le 
había aconsejado desde su llegada no abordar el asunto religioso, para 
no afectar los sentimientos del pueblo, siendo más adelante enviado en 
misión diplomática a negociar con la Santa Sede los complejos asuntos 
entre la Iglesia y el Estado mexicano.” Respecto a la edad de las mujeres 
firmantes, mientras que Barrés, no sabemos si sarcásticamente, escri- 
bió citando a otro colega que, comandadas por una joven marquesa, 
eran hijas de las mejores y más ilustres familias de México, la caricatura 
de El Buscapié mostró a las mujeres que habían firmado la exposición 
no sólo como viejas sino como inadecuadamente coquetas. 


CONSTRUCCIONES Y TÓPICOS DE LO FEMENINO 


Lo cierto es que las imágenes anteriores escamoteaban en parte la rea- 
lidad, por un lado porque en México las mujeres no estaban tan des- 
vinculadas del mundo escrito, pues si bien es cierto que en la época 
la mayoría de sus lecturas se centraban en libros de oraciones, textos 
catequísticos, vidas de santos, sermones, y las reprobadas novelas en 
folletines y libros, leían asimismo textos misceláneos en calendarios, 
periódicos especializados y revistas literarias, además de que para en- 
tonces habían comenzado a colaborar en periódicos femeninos a través 
de cartas anónimas y seudónimos.” Por otra parte, tergiversaban los 
hechos, sobre todo porque la sospecha respecto de que el clero estaba 


1% María del Refugio González Domínguez, “Juan N. Rodríguez de San Miguel, 
jurista conservador”. En Nuria González Martín, coord., Estudios jurídicos en homenaje 
a Marta Morineau, tomo l: Derecho romano. Historia del derecho (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Jurídicas, 2005), 237. Sobre 
este personaje, infra n. 72. 

2 José Luis Blasio, Maximiliano íntimo: El emperador Maximiliano y su corte (México: 
Universidad Nacional Autónoma de México-Coordinación de Humanidades, 1996), 168 y 
Galeana de Valadés, Las relaciones Iglesia-Estado durante el Segundo imperio, 89,123. 

% Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas contra la tole- 
rancia de cultos en México, 1856”, 57. 
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7. Herculano Méndez, “Sueños que volaron!”, en Los Padres del Agua Fría, 
23 de agosto de 1856 


detrás de las representaciones enviadas al Congreso se extendió tam- 
bién a las que los hombres enviaron desde las diversas poblaciones; así 
lo hizo saber el mismo Zarco, quien provocando risas, afirmó en la cá- 
mara que “en muchas de ellas se confiesa con indecible candor que los 
vecinos las firman excitados por el señor cura”. 

La distorsión respecto a la influencia negativa del clero sobre las 
mujeres llegó al grado de falsear, en otra de las caricaturas de Los Pa- 
dres del Agua Fría, un hecho que nada tenía que ver con la polémica 
sobre tolerancia religiosa. Se trata de la imagen litográfica que se pu- 
blicó el 23 de agosto de 1856 (fig. 7), “Sueños que volaron!”, en la que se 
representa a un violento grupo de mujeres de clase baja —lo sabemos 
por su vestimenta modesta y falta de arreglo— apedreando un expen- 
dio de cigarros ante la instigación y asenso del clero y los conserva- 
dores, que las miran complacidos; en efecto, en un extremo un fraile 
franciscano las bendice, mientras que a su lado otro personaje, que 
lleva a modo de gorro lo que tal vez sea un copón para las hostias consa- 
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gradas del culto católico, parece señalarles el objetivo a atacar; en el otro 
extremo se representa una cómica “triple alianza” —según aclara un le- 
trero—, constituida por la dupla conservadora clero-ejército a la que 
ahora se le ha sumado ni más ni menos que una vieja y burguesa beata 
—el sombrero eclesiástico que lleva así nos lo indica—,* todos los cua- 
les en señal de contubernio y secrecía se abrazan e intercambian los 
gorros que les son característicos, mientras supervisan el desarrollo de 
los sucesos que sin duda han tramado, azuzando al grupo de mujeres 
enardecidas con frases como: “No desmayeis, triunfaremos [...] Y a 
los puros quemaremos”. No obstante, el asunto de la vida real que se 
caricaturizó en esta imagen no tuvo vínculo alguno con la controversia 
sobre libertad de cultos, sino con los derechos laborales de las mujeres 
(no es el tema de este artículo, pero su revisión más a detalle permitiría 
reflexionar sobre los límites de esos derechos en el periodo, y sobre la 
forma en que fueron validados o invalidados desde la esfera pública). 
Efectivamente, en los días previos se había suscitado en la Ciu- 
dad de México un hecho inusual, pues una multitud de alrededor de 
1500 torcedoras de tabaco se había plantado para protestar enfrente 
de la fábrica donde laboraban, ya que una parte de ellas sería despe- 
dida y a la otra se le disminuiría su jornal debido a la compra de ma- 
quinaria para elaborar cigarros. El segundo día las mujeres se habían 
amotinado, y causando alboroto, habían atacado a la policía y lanzado 
piedras a las casillas o tiendas de tabaco; la autoridad intervino “ora 
empleando la dulzura, ora empleando algunas medidas enérgicas”; al 
final resultaron varios “lastimados” —con este término se eludió seña- 
lar su género, dada la violencia ejercida—, y hubo que aprender a “las 
más exaltadas”. Una de las notas periodísticas que refirieron el evento 
cerraba así: al “caer la tarde de ayer había concluido esta sublevación 
femenil, que tiene más de grotesco que de importante”. Más allá de si 


*! En varias de las láminas del álbum México y sus alrededores, publicado por esos 
mismos años, se ve a algunos eclesiásticos utilizarlo. Al parecer, se le denomina sombrero 
de canal o teja. Agradezco la asesoría a Beatriz Berndt. 

2 Cfr. “Mujeres insurreccionadas”. Diario Oficial del Supremo Gobierno de la Re- 
pública Mejicana, México, 13 de agosto de 1856, 4 y “Alborotos”. El Siglo Diez y Nueve, 
México, 13 de agosto de 1856, 4. 
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las representaciones enviadas al Congreso pudieron ser un incentivo 
para que estas otras mujeres tomaran la iniciativa de manifestarse, el 
hecho es que las noticias proporcionadas por la propia prensa liberal 
(incluido el periódico del gobierno) en ningún momento vincularon 
estas protestas con una posición partidaria; y aunque se deslizó la duda 
de si podrían haber sido “azuzadas por una mano oculta”, también se 
señaló que entre los detenidos, por error, había tres jóvenes “muy libe- 
rales” que sólo curioseaban en la escena del tumulto. Por lo tanto está 
claro que el editor de Los Padres del Agua Fría aprovechó la coyuntura 
para desacreditar, por una parte, la participación femenina en el debate 
constitucional, achacándole un acto de irracionalidad y violencia al que 
no se vinculaba —mostrando así el supuesto peligro de su injerencia en 
la política—, y por otra parte, para desprestigiar a los conservadores, 
insinuando abiertamente que ellos habían inducido dicha actuación, 
aun cuando todo indica que esto no ocurrió así. 

Volvamos a la caricatura “Sainetes del día” (fig. 3). Además de la 
autoría simulada y la manipulación, hizo eco de otra acusación, y era 
la de que los conservadores habían inflado fraudulentamente las listas, 
pues el evangelista le dice al redactor lo siguiente: “Pero Señor Perio- 
dista como quiere Vd. que ponga quinientas mil firmas cuando ape- 
nas hay aquí cuarenta señoritas”. Al respecto, en la prensa se dijeron 
varias cosas: que muchos nombres eran de personas inexistentes, que 
se había sorprendido a algunas para que firmaran, que había quejas 
de mujeres respetables que no habían autorizado que se las incluyera, 
que había nombres de niñas que todavía no sabían escribir; incluso que 
había nombres que parecía parodiaban a los de los propios congre- 
sistas o a personajes históricos, como “Ignacia Ramírez o Guadalupe 
Victoria”* lo que debió entenderse como una broma de mal gusto. 

Pero lo que interesa aquí es el sentido de la palabra “señoritas”, 
utilizada por el evangelista de la caricatura para referirse a las mujeres 
maduras, nos remite al maltratado prototipo de la cotorrona, o mu- 
jer entrada en años que trata de ocultar la edad con un acicalamiento 


% Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas contra la tole- 
rancia de cultos en México, 1856”, 58. 
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Cuando veo á doña Estrella, 
del tiempo de Epaminondas, 
que con encajes y blondas 
quiere ostentarse mas bella, 

y es doncella 
que lleva dientes postizos... 
que se acicala y aliña, 
para parecer muy niña, 
y que con agenos rizos 
cubre asquerosas berrugas... 


8. Sin título, en La Risa, enciclopedia de extravagancias, 28 de mayo de 1843 
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ya inapropiado.” No hay espacio para detenerse en la amplia literatu- 
ra sobre el tema en Europa o América,” pero en México, según Silvia 
Arrom, dicho prototipo era escarnecido no sólo porque disgustaba el 
espectáculo de “una mujer libre y sin amo” —de acuerdo a una expre- 
sión lizardiana—, sino porque, dado el alto número de mujeres solteras 
entre las clases medias acomodadas, se creía amenazado el crecimiento 
honesto de la población, especialmente el de los blancos o “gente de- 
cente”, considerados clave del desarrollo nacional. De ahí la rudeza de 
los escritores didácticos hacia las mujeres que permanecían célibes a 
edad avanzada, a las que llegaron a llamar “árbol sin fruto” o “monstruo 
estéril”, “cáncer de las costumbres, gangrena de la población”. 

El tópico formó parte del repertorio de la literatura y el arte uni- 
versal. Un rápido recuento de México hacia Europa y del siglo xIx hacia 
el Renacimiento, en una cronología inversa, permite observar su conti- 
nuidad a lo ancho del mundo y a lo largo de los siglos. El tópico estuvo 
presente en la gráfica satírica mexicana elaborada por destacados ilustra- 
dores durante todo el siglo xIx, con distintas variantes: hacia la década de 
1890 en una conocida hoja suelta ilustrada por José Guadalupe Posada, 
en donde de rodillas, las “jóvenes” de cuarenta años imploran a San An- 
tonio de Padua que les consiga marido; en 1872 lo dibujó para México 
y sus costumbres José María Villasana (fig. 9), y en 1845 apareció en una 
litografía anónima del libro El gallo pitagórico.”” En España lo encontra- 


% De acuerdo a la Real Academia Española se le dice cotorrón o cotorrona a una 
persona que siendo vieja, presume de joven. De acuerdo a Santamaría, son el “hombre o 
mujer entrados ya en años, particularmente si permanecen célibes”; Francisco J. Santama- 
ría, Diccionario de mejicanismos (México: Porrúa, 2000), 307. 

%5 Entre muchos otros textos que abordan el tema, véase Amy M. Froide, Never 
married: Singlewomen in Early Modern England (Oxford: Oxford University Press, 2005) 
e Isabel Cristina Bermúdez, La educación de las mujeres en los países andinos: el siglo x1x 
(Quito: Universidad Andina Simón Bolívar, 2015). 

% Pp, “Celibato femenino”. El Siglo Diez y Nueve, México, 9 de diciembre de 1843, 3, 
apud Silvia M. Arrom, Las mujeres de la Ciudad de México: 1790-1857 (México: Siglo XXI, 
1988), 171-172. La historiadora atribuye el texto a Manuel Payno. 

7 Juan Bautista Morales, El gallo pitagórico (México: Imprenta de Ignacio Cum- 
plido, 1845); México y sus costumbres, 8 de agosto de 1872, 8 y Tiernas súplicas con que 
invocan las jóvenes de 40 años al milagroso San Antonio de Padua pidiéndole su consuelo, 
reproducida en R. Tyler, Posadas Mexico, 187. 
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Los pájaros su ópera. guiños de inteligencia al escribano, todo | Aquella alma sin afecciones, sin sen- 


Pero los animales no pueden entrar | campea en aquel juicio, mas temible aún timientos, sin ¡lusion, sin tener en su 
en conversacion, entónces se apcla 4|que el juicio final. a última hora un corazon amigo, ui una 
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El chisme profano se agota, es nece- | reputacion que no eche por tierra. ¡ Sus ojos buscan todo lo que despre- 
sario apelar al chisme religioso. A veces pone el monte, y acaba la ¡ció en los dias de su juventud, un es- 

La solterona se filia en todas las con- | diversion con alguno de esos chismes | poso, un hijo, 4Iguien 4 quien volver la 
Jerencias y asociaciones, y arde la Igle- | que llevan el desastre d una familia. — [cara.. E 
sia Católica como el cráter del Vesubio! | — Acaba por hacerse temible, y le hu-| Le rodean gentes extrañas, todos 

De la casa al confesonario, de la iglo- | yen sacristanes, curas, jueces. regido- ¡pretenden la herencia, y desde el mé- 
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tiemblan los tribunales. 


9. José María Villasana, “La solterona”, en México y sus costumbres, 
8 de agosto de 1872 
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mos asimismo en la literatura satírica de la prensa decimonónica y en 
sus ilustraciones (véase la figura 8, publicada en el periódico La Risa en 
1843), pero más conocida es su representación en la obra de un artista 
tan relevante como Goya, quien entre otras obras, lo utilizó en su cono- 
cido capricho titulado Hasta la muerte (1797-1799), donde muestra a 
una vieja coqueta, grotesca y escuálida, que sin conciencia de su edad, 
frente a un espejo, y ante la burla de dos petimetres, intenta en vano 
embellecerse colocándose un tocado enorme de cintas sobre la cabe- 
za).” El tópico circuló desde el siglo xv111 abundantemente en la carica- 
tura de Inglaterra y Francia, baste señalar que fue abordado por Howarth 
en Marries an Old Maid, uno de los grabados que componen la serie The 
Rakes Progress." Pero desde mucho más atrás venía su fortuna, con una 
difusión al parecer considerable a partir del Renacimiento: circuló en 
estampas sueltas inspiradas en un interesante cuadro del pintor Quen- 
tin Massys pintado hacia 1513 y titulado An Old Woman (The Ugly Du- 
chesse), que hoy se conserva en la National Gallery de Londres, y que se 
ha asociado a un dibujo de Leonardo da Vinci conservado en Windsor, 
aunque al parecer el trabajo de Massys es previo. El pintor nos presenta 
a una fea, robusta y anciana mujer, que muy escotada, ofrece a la vista 
unos pechos arrugados y fláccidos; la composición en última instancia 
sirve también para satirizar a las mujeres de edad que intentan pasar por 
jóvenes, y llama la atención que a la vieja mujer se le haga lucir un vestido 
y ajuar que, aunque muy sofisticados, están totalmente pasados de moda, 
lo que ayuda a subrayar su avanzada edad.** 


% “Letrilla”. La Risa, enciclopedia de extravagancias, 28 de mayo de 1843, tomo 1 
(Madrid: Sociedad Literaria, 1843), 9, 68. 

% Véase un comentario sobre esta obra en la página web del Museo del Prado ht- 
tps://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/hasta-la-muerte/108aad33-d71e- 
4d86-9b71-b77ffb982f05, consultado el 25 de junio del 2018. 

6 Puede consultarse en http://www.victorianweb.org/painting/18c/hogarth/rp5. 
html. 

él Cfr. Michel Melot, Le dessin d' humour du XV Siecle á nos jours (París: Biblio- 
theque Nationale, 1971), 18 y el comentario que de la obra hacen Luke Syson y Susan 
Foister en un podcast subido a la página oficial de la propia National Gallery en https:// 
www.nationalgallery.org.uk/paintings/quinten-massys-an-old-woman-the-ugly-duchess, 
consultado en noviembre de 2018. 
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Conviene señalar que en “Sainetes del día”, publicada en Los Pa- 
dres del Agua Fría tres siglos y medio después en un contexto social 
muy distinto, la ropa y el arreglo del cabello de las mujeres tienen asi- 
mismo un significado de mucho peso. En efecto, el atuendo españoliza- 
do, con la peineta, el vestido corto —que dejaba ver el tobillo—, los 
zapatos con cintas (cáligas, al decir de Payno en El fistol del diablo),* 
y los peinados tan elaborados, se habían utilizado en México veinte o 
veinticinco años antes de que la imagen se publicara y ya para mediados 
de siglo habían pasado de moda: compárese por ejemplo, con la lámina 
Poblanas del álbum Viaje pintoresco y arqueológico sobre la parte más 
interesante de la República mexicana, publicado en 1836 por el alemán 
Carl Nebel en París, tras su estancia en México (fig. 10). En contraste, 
véase una lámina litográfica con figurines de moda publicada en México 
en La Semana de las Señoritas Mexicanas, en 1851, donde se muestra un 


% Manuel Payno, El fistol del diablo, vol. 1 (México: Consejo Nacional para la Cultu- 
ra y las Artes, 2000). Véase el capítulo III, titulado “Una cáliga y un desafío”. 
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11. “Últimas modas de París”, Ea 
en La Semana de las Señoritas Dz 
Mexicanas, 1851 


peinado ya sin peineta, el descenso de la falda (fig. 11), además el uso de 
la novedosa crinolina.* Todo ello contribuye en la caricatura, como en 
el cuadro de Massys, a subrayar la evasión de las mujeres respecto de su 
realidad corporal y su negativa para aceptar el paso del tiempo. 


CONSTRUCCIONES DE LA OBSOLESCENCIA 
Y DE LA MODERNIDAD POLÍTICA EN LA CARICATURA 


Resulta interesante observar más allá de lo que la imagen de la coto- 
rrona españolizada pueda revelar respecto al papel de la mujer en la 
sociedad y la mentalidad de la época, y la evolución que pudo tener a lo 
largo del tiempo y el espacio geográfico. Quizá pretendió emblematizar 
de manera paródica o reflejar en una cierta medida la lectura negativa 
que hacían los liberales de parte de los postulados del partido conser- 


6 Agradezco mucho sus sugerencias y comentarios respecto al atuendo y peinado a 
los investigadores Angélica Velázquez Guadarrama y Gustavo Amézaga Heiras. 


Caricaturización y construcción de lo femenino 205 


+ Ganista. —Se van ú reir de V. Sra. Doña Clara, si eserado en sentido mocho 
«Dota Clara, n—Señor cjista, ese es negocio mio; que para ahuyentar al diablo me sobra con sata eras. 


12. “Detrás de la cruz está el diablo”, en Doña Clara, 23 de abril de 1865 


vador. A este respecto es significativo que en 1865 Doña Clara (fig. 12), 
uno de los poquísimos periódicos conservadores con caricaturas que 
se publicaron en México después de 1860, retomara de los liberales y 
auto asumiera como su emblema precisamente dicha figura, todavía 
con una peineta en la cabeza, pero, a pesar de su mal dibujo, en una 
versión reelaborada y dignificada, austera y desprendida de su actitud 
de coquetería, enfrentando de nuevo con su religión las doctrinas su- 
puestamente disolventes de los periódicos liberales.** 

Es interesante contraponer dicha figura, en sus versiones paródica 
o dignificada, con algunos de los puntos más sobresalientes del idea- 


6 Se publicó el 23 de abril de 1865. Al respecto, puede verse un comentario más 
puntual en Helia Emma Bonilla Reyna, “El juarismo bajo el lente conservador de Doña 
Clara”. En Esther Acevedo, coord., Juárez bajo el pincel de la oposición (Oaxaca: Univer- 
sidad Autónoma Benito Juárez de Oaxaca/Recinto Homenaje a don Benito Juárez de la 
Secretaría de Hacienda/Instituto Estatal de Educación Pública de Oaxaca, 2007), 62-63. 
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rio de Lucas Alamán, principal teórico del conservadurismo mexicano 
durante la primera mitad del siglo xrx, el cual continuó siendo funda- 
mental para su partido después de su muerte en 1852. Alamán elaboró 
una lectura histórica contrapuesta a la de los liberales, que veían en la 
época colonial un periodo oscuro, de opresión por parte de los espa- 
ñoles, y de fanatismo religioso. Para Alamán el régimen colonial había 
sido benéfico y progresista, y México era una nación producto de la 
conquista, guiada por los principios hispánicos de autoridad, religión y 
propiedad, y la Iglesia, espiritual y temporal, era el alma de la herencia 
española de México. Para él, el único camino para salvar al país de la 
crisis que en 1847 había provocado la pérdida de más de la mitad del 
territorio nacional tras la guerra con Estados Unidos, era respetar la 
herencia hispana y rechazar las doctrinas liberales que nada tenían que 
ver con las costumbres de los mexicanos. Para Alamán, en un país con 
una población tan heterogénea étnica y culturalmente, la religión cons- 
tituía el único lazo común, y cuando todos habían sido rotos, ése era 
el único capaz de sostener a la raza hispano-americana para librarla de 
los grandes peligros a que todavía estaba expuesta.” Por el contrario, 
para los liberales radicales al servicio de los cuales estaba Los Padres del 
Agua Fría se trataba de un pasado obsoleto a superar, pues uno de los 
principales escollos en el camino hacia la modernidad y consolidación 
política era la preeminencia social, económica y política de la Iglesia, 
la cual encarnaba supuestamente los vicios de la sociedad novohispana 
(para los liberales moderados bastaba con que se replegara a su labor 
espiritual). 

Conviene contrastar esta forma de plasmar la obsolescencia del 
pasado hispánico de México en la imagen de un sector de sus opo- 
nentes, con la forma en que en otra caricatura dibujada por Méndez 
para Los Padres del Agua Fría se visualizó al partido liberal, promotor 
de la nueva y repudiada constitución (fig. 13), el cual es representado 
como un joven montado sobre una supuesta locomotora del “progre- 


6 Charles A. Hale, El liberalismo mexicano en la época de Mora: 1821-1853 (México: 
Siglo XXI Editores, 1987) y Salvador Méndez Reyes, El hispanoamericanismo de Lucas 
Alamán, 1823-1853 (Toluca, México: Universidad Autónoma del Estado de México, 1996). 
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La Situacion. ; + 


A parar de los obstacidas que los Conscrbadores oponen al engrandecimiento y regeneración de México 
«dl Supremo Gobierno dice, , Adelante Le 


13. Herculano Méndez, “La situación”, en Los Padres del Agua Fría, 
22 de julio de 1856 


so” y “reformas” —así se explicita en la propia imagen—, que a su paso 
arrolla a la prensa conservadora. Desde luego, la novedad tecnológica 
del ferrocarril significa cambio, progreso y prosperidad, como ocurre 
en imágenes emblemáticas elaboradas más tardíamente, en el mismo 
siglo xIx, ejecutadas por artistas como Casimiro Castro o José María 
Velasco.* En correspondencia con esta novedad y pretendido cambio, 
resulta singular observar que el personaje que en la caricatura encarna 
al partido liberal es el entonces presidente Ignacio Comonfort, quien, 
en contraposición a las mujeres de la caricatura antes revisada, se re- 
presenta rejuvenecido y adelgazado, si lo comparamos con la aparien- 
cia que, a sus 44 años, tenía por ese entonces, según retratos del mismo 
periodo, como por ejemplo el que se publicó en 1856 en Historia de la 


66 Al respecto, los planteamientos que ha hecho Fausto Ramírez sobre estos temas 
son hoy en día un referente. 
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14. *D. Ignacio Comonfort, 
Presidente sustituto de México”, 
en Historia de la revolución de 
México: 1853-1855, 1856 


D.IGNACIO COMONFORT, 


Presidente sustituto de México 


revolución de México: 1853-1855, de Anselmo de la Portilla (fig. 14).7 
Era una manera de tratar de identificar al presidente moderado con 
los liberales radicales, y de intentar inclinarlo hacia su posición, cosa 
que éstos de hecho habían venido haciendo desde el principio a través 
de multitud de artículos periodísticos, al igual que los conservadores.* 
Cabe aclarar que una de las cuestiones que más habría contribuido a 
exaltar los ánimos de los enemigos del Congreso fue la extrema juventud 
de varios diputados, y el tema fue muy explotado por los conservadores 
para desprestigiar al Congreso; Zarco, alegó sobre su inexperiencia, la 
solidez de su convicción en las ideas democráticas y su independencia 
respecto de cualquier líder. En opinión del conservadurismo, y muy en 


67 Anselmo de la Portilla, Historia de la revolución de México: 1853-1855 (México: 
Imprenta de Vicente García Torres, 1856). 

68 Esta pugna entre la prensa de ambos bandos por influir en el ánimo del presidente 
queda bien demostrada en el estudio ya citado de Ruiz Castañeda, el cual por su rigurosi- 
dad sigue siendo pertinente, a pesar de estar francamente sesgado en su ponderación del 
partido liberal, de lo cual adolece mucha de la historiografía contemporánea a la autora. 

6? Ruiz Castañeda, La prensa periódica en torno a la Constitución de 1857, 62-63. 
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particular de una de las representaciones firmada por mujeres y enviada 
desde la ciudad de León, aquellos que estaban impulsando las reformas 
constitucionales eran en su mayoría jóvenes extraviados e inexpertos, 
que habían aprendido sus doctrinas en folletos que el sentido común 
debía reprobar, desoyendo los consejos de sus generosos padres.” 

Vista retrospectivamente es una imagen paradójica en la que so- 
bre todo se proyectaba un deseo que al final se frustró, porque como 
es sabido, fueron precisamente las dudas de Comonfort y su grupo po- 
lítico, presionados por la exitosa campaña de la prensa conservadora, 
las que no mucho después impidieron que la Constitución de 1857 pu- 
diera operar, y dieron lugar al golpe de Estado con el que se inició una 
cruenta etapa en la historia de México. Por último, hay que recordar 
también, que según distintos historiadores las dudas del presidente en 
parte fueron instigadas precisamente por los consejos de una mujer 
mayor y religiosa: su madre.” 

Puede observarse cómo, para expresar la modernidad o caduci- 
dad de las posiciones políticas, en las caricaturas se acudió al recurso 
elemental de los signos del tiempo, expresados tanto en la vejez o ju- 
ventud de los personajes representados —las cotorronas (un tópico de 
centenario aliento) y los viejos conservadores de las imágenes, o el $jo- 
ven” Comonfort respectivamente—, como en la obsolescencia o vigen- 
cia de los objetos que se les asociaron —el atuendo y arreglo pasados de 
moda, O la locomotora como símbolo de progreso o porvenir—. Signos 
que, como se ha señalado para el caso del moderado Ignacio Comon- 
fort, no correspondían con los que por entonces mostraría su físico, ya 
maduro, en contraste con su figura rejuvenecida en la caricatura. Por 
lo que se refiere a las mujeres, si bien los signos de vejez pudieran co- 
rresponder con la edad de algunas de las firmantes (sobre todo en una 


7 “Representación de las señoras de León”. En Antonio Martínez Báez, intr. y comp., 
Representaciones sobre la tolerancia religiosa (México: Costa-Amic, 1959) (Colección “El 
Siglo x1x”), 38, apud Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas 
contra la tolerancia de cultos en México, 1856”, 66. 

71 Rafael de Zayas Enríquez, Benito Juárez: Su vida: Su obra (México: Tipografía de 
la V. de Francisco Díaz de León, 1906), 67 y 68, y Ralph Roeder, Juárez y su México (Mé- 
xico: Secretaría de Hacienda y Crédito Público, 1967), 213. 
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época en que, por las expectativas de vida, el rango de juventud o ma- 
durez se señalaba para edades menores que las que se consideran hoy 
día), no correspondían con el de todas las que suscribieron las repre- 
sentaciones en 1856, como lo permite ver un pequeño muestreo: entre 
ellas se encontraban Concepción Béistegui, de familia inmensamente 
rica y efectivamente célibe a sus 36 años,”? y también, ni más ni menos 
que la viuda de Lucas Alamán, Narcisa Castrillo de Alamán, nacida en 
1804 y para entonces de 52 años, y una de sus hijas, Catalina Alamán, 
nacida en 1824, de 32; una pariente de éstas, Josefa María Arteaga de 
Iturbe nacida en 1810, de 46 (casada con Luis Iturbe Alamán, sobri- 
no del ideólogo conservador), pero también su joven hija, Ana Josefa 
Iturbe, nacida en 1840, de 16.7? Además, hay que recordar la denuncia 
que habían hecho los liberales en el sentido de que entre los nombres 
de quienes firmaron en 1856, figuraban los de niñas que aún no sabían 
escribir. Por otro lado, en relación a la caricatura de 1865, hay que tener 
en cuenta asimismo que el periodista Barrés afirmó que eran hijas de 


72 Moriría a los 50 años, Aurora Tovar Ramírez, Mil quinientas mujeres en nuestra 
conciencia colectiva: Diccionario biográfico de mujeres en México (México: Universidad de 
Ciencias y Artes de Chiapas, 2014), 70. La autora señala, por cierto, que Juan Rodríguez 
de San Miguel, representado en la caricatura de El Buscapié, estuvo entre sus albaceas. 

73 Los nombres de estas firmantes se reproducen en una de las representaciones 
transcritas en Antonio Martínez Báez, Representaciones sobre la tolerancia religiosa, 22. 
Los datos sobre su edad y parentesco los obtuve en la página web del Seminario de Genea- 
logía Mexicana coordinado por Javier Sanchiz en colaboración con Víctor Gayol, https:// 
gw.geneanet.org/sanchiz?lang=es. 

Como sea, Niceto de Zamacois reproduce una representación con los nombres de 
muchas de las mujeres que signaron, véase Zamacois, Historia general de Méjico desde sus 
tiempos más remotos hasta nuestros días, tomo XIV, documento 24 en el apéndice. 

Cuando ya este capítulo había sido entregado para su publicación, en el Archivo de 
la Cámara de Diputados sus empleados pudieron finalmente localizar un expediente con 
varias solicitudes manuscritas enviadas a la Comisión de Peticiones del Congreso de 1856, 
entre ellas algunas firmadas por mujeres. La del 8 de julio, suscrita precisamente por las 
familiares de Alamán, también lo estuvo por varias de las familias Segura y Pesado, vincu- 
ladas asimismo al conservadurismo. Entre muchas otras damas que también firmaron, 
están algunas pertenecientes a la familia Escandón Garmendia (de edades diversas), y 
asimismo la pintora Josefa Sanromán, su madre y una de sus hermanas, todas de encum- 
brada posición social y económica. Véase en el Archivo de la Cámara de Diputados la caja 
10 (1856-1861), los expedientes 8, 9 y 10. Agradezco a Rebeca Abad Alcántara el haberme 
apoyado con la consulta y digitalización de este expediente. 
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las familias más ilustres, encabezadas por una joven marquesa, quienes 
habían firmado la exposición dirigida a Maximiliano. 

Pero en última instancia, como arriba se ha dicho, la edad de las 
mujeres de las caricaturas más que señalar una circunstancia factual, 
servía principalmente para indicar lo “anticuado” que a los liberales les 
parecían las ideas que ellas propugnaban. Y lo mismo podría decirse 
que ocurría con la mayoría de los conservadores de sexo masculino re- 
presentados en ellas: aparecen con el físico que tendrían por entonces, 
frisando entre los 49 y los 62 años,”* aunque para el caso del redactor 
del periódico La Sociedad (representado en 1856 en “Sainetes del día”, 
y de quien no ha sido posible saber si quiso referir a un personaje real y 
específico), se puede señalar que José María Roa Bárcena, quien era 
uno de los que cubrían ese papel en la publicación,” tenía por entonces 
unos 29 años. Y es que así como los conservadores habían hecho hinca- 
pié en la corta edad de varios de los liberales puros del Congreso, éstos 
a su vez habían llamado *vetustos doctores” a los miembros del conser- 
vadurismo, por considerar herético al partido liberal, y al suyo como 
representante del principio católico; los radicales además tenían por 
seguro que ellos serían los triunfadores en la pugna política porque “es 
una ley inviolable que toda idea nueva triunfa tarde o temprano”.”* Para 
ellos, la puesta en marcha de la Constitución significaba 


el principio de una nueva era de libertad garantizada por la ley, [...] 
[la cual] engendraría de suyo al ciudadano ejemplar, y aseguraría 


José Joaquín Pesado tenía unos 55 años; Labastida y Dávalos al momento de apa- 
recer en la caricatura de El Buscapié, en 1865, unos 49; Juan N. Rodríguez de San Miguel 
57, y Joaquín Velázquez de León 62. De nuevo las edades fueron obtenidas de la página 
web del Seminario de Genealogía Mexicana, salvo la de Velázquez de León, tomada de 
María de la Paz Ramos Lara y Rigoberto Rodríguez Benítez, 2007), Formación de ingenie- 
ros en el México del siglo x1x (México: Universidad Nacional Autónoma de México-Centro 
de Investigaciones Interdisciplinarias en Ciencias y Humanidades/Universidad Autóno- 
ma de Sinaloa, 2007), 31. 

75 Castro y Curiel, coords., Publicaciones periódicas mexicanas del siglo xix: 1856- 
1876, 551. 

76 Fue lo escrito por José María Vigil en “Partidos políticos. La cuestión actual no 
es religiosa, sino política [...]”. En El Monitor Republicano, 15 de julio de 1856, citado en 
Ruiz Castañeda, La prensa periódica entorno a la Constitución de 1857, 102-103. 
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tanto su felicidad personal, como el progreso y la prosperidad nacio- 
nales. [...] Para sus enemigos (fundamentalmente la Iglesia católica 
y el partido conservador), [...] representaba la entronización de las 
ideas revolucionarias y disolventes de los librepensadores, infectados 
de los “errores del siglo”, que sólo auguraban el desorden y la anar- 
quía sociales; [...] una corrupción generalizada de las costumbres, 
el disloque económico [...], lo que vendría a agravar los males de la 
patria.” 


No extraña, pues, que una polémica debatida en términos de moderni- 
dad y tradición se expresaran de esa manera en las imágenes. 


REFLEXIONES FINALES 


Si bien no existe documentación que lo pueda probar, al contrastar los 
indicios relativos a la prensa del periodo —incluido el citado testimo- 
nio de Roa Bárcena— con algunos que surgen al revisar en particular 
Los Padres del Agua Fría, se infiere que en este periodo los liberales se 
propusieron utilizar a los periódicos como un instrumento para adoc- 
trinar o incluso movilizar a sectores más amplios, y que en esta misma 
lógica también se sirvieron de la imagen, pues a pesar de ser muy cara 
su inclusión, ésta no incrementó el costo del periódico de Villalobos 
en el lapso en que hizo uso de ella; a estos indicios se suma el hecho de 
que las caricaturas aparecieran justamente en el momento más álgido 
de la polémica constitucional en torno a la inclusión del artículo sobre 
tolerancia religiosa, y desaparecieran cuando ésta se apagó, al ser aquél 
desechado. Tal vez se tratara de un periódico sufragado por alguna per- 
sona O grupo político, y no de una empresa personal de su editor y 
redactor, porque en alguna ocasión en que, por algún imprevisto, no 
pudo confeccionar entero el número del día siguiente, en vez de can- 
celar su publicación, salió del paso repitiendo entera la gacetilla de 


77 FE, Ramírez y A. Velázquez Guadarrama, “Lo circunstancial trascendido: dos res- 
puestas pictóricas a la Constitución de 1857”, 168. 


Caricaturización y construcción de lo femenino 213 


noticias que había publicado tres semanas atrás —incluyendo la de una 
defunción—, sin que en el número o números subsiguientes aclarara 
que se había tratado de un error, o hiciera alusión alguna al hecho.” 

No obstante, aunque los liberales radicales intentaron extender 
sus puntos de vista a sectores bajos, con una política más democrática 
e inclusiva —o demagógica, a decir de los conservadores—, no estaba 
aún contemplada la participación de la mujer. Es interesante observar 
la ambigúedad y divergencias con que opinaron sobre las representa- 
ciones femeninas enviadas al Congreso. Algunos se burlaron en mayor 
o menor grado de ellas —en 1856 fue la postura de congresistas como 
José María Mata, Francisco Zarco, Ignacio Ramírez, y de las caricaturas 
encargadas por Villalobos para Los Padres del Agua Fría; en 1865 la de 
Charles de Barrés para su difundido artículo de L'Estafette y la de la 
caricatura de El Buscapié—. Otros, los menos, como José María Vigil, 
además de ser más caballerosos, intentaron por el contrario legitimar 
dicha participación en la política afirmando: 


es [...] como la iniciación de las mujeres en la vida pública, tiene una 
importancia real y positiva [...] es un paso dado en la vía de la eman- 
cipación femenina, predicada con tanto ardor por algunos modernos 
reformadores; y en este sentido nos admiramos de que periódicos de 
las opiniones del Omnibus [o sea, conservadores] acojan con tanto 
entusiasmo una idea que no debe caber en sus principios [...] noso- 
tros aplaudimos el acontecimiento; porque [...] siempre nos ha pare- 
cido una inconsecuencia la esclavitud de hecho a que está relegada la 
mujer en las sociedades modernas que tanto cacarean la libertad y 
la igualdad; nos ha parecido absurdo que en muchas constituciones 
se hable de los derechos de los hombres, y en ninguna se habla de los 
de las mujeres; [...] no habiendo establecido la naturaleza diferencia 
entre las facultades intelectuales de los dos sexos, arbitrario ha sido 
segregar a uno de ellos de toda participación en los negocios públi- 
cos; pudiéndose citar eminentes matronas que han sabido llevar las 


78 Cotéjense las páginas 3 y 4 de Los Padres del Agua Fría, núms. 62 y 78. 
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riendas de un gobierno, como Isabel la Católica, Isabel de Inglaterra, 
Ana y las dos Catalinas de Rusia, etc... 

[...] el estado de abyección política y social de la mujer, tarde o 
temprano caerá; porque es un orden de cosas en oposición a la natu- 
raleza, puesto que, como hemos dicho, no hay diferencia ninguna en 
las dotes intelectuales; y aun podríamos avanzar, que generalmente la 
mujer es superior bajo muchos aspectos al hombre.” 


Vigil recriminó al conservador El Ómnibus por dedicar unos versos sa- 
tíricos de Quevedo a un supuesto grupo de señoras de tendencia liberal 
que, según El Monitor Republicano, enviarían una petición para que se 
aprobara la tolerancia de cultos, y dijo: “Nosotros, que respetamos a la 
mujer por esa mera cualidad [...] tomaremos siempre como un insulto, 
toda grosería dirigida a una señora, sea cual fuere su creencia religio- 
sa" Bajo este criterio, Vigil debió reprobar las caricaturas creadas por 
sus correligionarios. 

Algún tiempo después, en 1865, el periódico conservador La So- 
ciedad, además de expresar igualmente su desacuerdo con la ridiculiza- 
ción de la mujer, aludiendo a la sátira sangrienta y cruel” de L'Estafette, 
señaló las ambigiiedades de quienes defendían el progreso en los dere- 
chos de la mujer, pero al momento de verlas actuar se retractaban. Al 
respecto hizo la observación de que: 


los publicistas, en general, se pican de poco galantes y cortesanos ha- 
cia las damas en este siglo de vapores y telégrafos. Mucho se declama 
hoy contra la esclavitud, la ignorancia y la nulidad moral y política 
de las mujeres [...] En nuestros días se trata de educar al sexo débil 
al nivel del fuerte, dando á su parte intelectual la preponderancia 


72 5.M. Vigil, “El artículo 15 del proyecto de constitución. Importancia política de la 
mujer”, artículo copiado del periódico el País de Guadalajara en El Republicano, México, 6 
de agosto de 1856, y reproducido en Covo, Las ideas de la Reforma en México (1855-1861), 
560-561. 

$0 Cfr. el artículo de Vigil arriba referido con El Monitor Republicano, México, 10 de 
julio de 1866, 3 citado en Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeni- 
nas contra la tolerancia de cultos en México, 1856”, 53. 
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que en el [sic] tuvo antes el sentimiento. Háblase de asociarle á las ta- 
reas sociales y políticas más áridas y formales; se ha conseguido que 
use calzones, chaleco, levita, corbata y bota fuerte, y hasta que tire al 
blanco. En Francia, durante la revolución de 1848, y en los Estados 
Unidos, en la actualidad, ha habido y hay sociedades y clubs en que 
se predica y practica [...] su derecho de tomar parte en los asuntos 
públicos, sin que esto escandalice sino á los que cortados á la antigua, 
admiramos y amamos á las mujeres en proporcion del contraste que 
ofrecen con los hombres. Pero está visto que entre nosotros, no bien 
tratan ellas de poner en práctica en lo más mínimo las ideas general 
y favorablemente admitidas respecto de lo que se ha llamado sus de- 
rechos, cuando se las escita ásperamente á consagrarse por completo 
á la calceta y el puchero, irritados los hombres de que nos invadan el 
terreno de la política, en que tan torpe y malaventuradamente traba- 
jamos, y procurando mantenerlas distantes de él.** 


La Sociedad recordó entonces que en “los primeros meses de la ad- 
ministración de Ayutla las señoras de México representaron contra el 
proyectado establecimiento de la diversidad de cultos y fueron llama- 
das mujerzuelas en pleno congreso” (por cierto, por Ignacio Ramírez, 
quien desde la prensa, la docencia y los cargos públicos, tanto luchó 
por transformar tendencias e instituciones de la época).*? Así que sin 
duda su crítica también se dirigió a los liberales puros, y en particular a 
los del Constituyente de 1856. El hecho de que en dicho Congreso los 
liberales condenaran la participación femenina en el debate político, 
y que a la inversa, en otro más tardío condecoraran a las que, a riesgo 
de su propia integridad, colaboraron *varonilmente” en contra de la 
Intervención, pone en evidencia que La Sociedad no se equivocaba en 
sus señalamientos. Tampoco Vigil erraba al extrañarse por su parte de 
la ambigiedad de los conservadores que, contra sus principios, aplau- 
dían la injerencia de las mujeres en la discusión del legislativo. Pode- 


8l “La Sociedad. Actualidades”. En La Sociedad, México, 11 de enero de 1865, 2. 

82 Cfr. “La Sociedad. Actualidades”. En La Sociedad, México, 11 de enero de 1865, 2 
y Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas contra la tolerancia de 
cultos en México, 1856”, 72. 
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mos concluir que fueron los intereses políticos los que hicieron que 
asumieran una postura que en otra circunstancia habría sido distinta, 
es decir, que primó el pragmatismo político; y también que por enton- 
ces no había mucha distancia entre el modo de pensar el asunto entre la 
generalidad de los liberales mexicanos y los conservadores. 

De hecho, las propias mujeres que en 1856 apoyaron la inamovili- 
dad y permanencia del statu quo en lo relativo al predominio absoluto 
de la religión católica en México, reforzando así al conservadurismo, 
no reclamaron derechos para ellas; en alguna de las representaciones 
señalaron, o en todo caso, con sus firmas validaron la siguiente afirma- 
ción: 'no venimos a ingerirnos en las difíciles cuestiones de la política 
extraña a nuestro sexo”, “el recato y condición de nuestro sexo nos ale- 
jan de intervenir en los negocios políticos”; para Sosenski, opinaban 
sobre un asunto que tenía un carácter más bien moral que político.* 
Sin embargo, en los hechos, sus firmas y su presencia en las galerías del 
recinto legislativo, implicaron el reclamo de que se validara, aunque 
fuese de modo pasajero, su derecho a participar en una decisión de 
carácter jurídico que a su parecer les atañía directamente. 

En todo caso, su presencia en las imágenes indica que el peso que 
tuvo la movilización femenina en la derrota del artículo 15 constitucio- 
nal no fue menor. Pero fue una victoria parcial, pues si bien los liberales 
no consiguieron la libertad de cultos, sí lograron momentáneamente 
la supresión del principio de intolerancia religiosa y el establecimiento 
de un Estado laico sin religión oficial.** En 1861, concluida la Guerra de 
Reforma, el presidente Benito Juárez, consciente del peso que la edu- 
cación religiosa continuaba teniendo en el sexo femenino, señaló en 
su programa liberal de gobierno: “Secularizando los establecimientos 
de utilidad pública se atenderá también a la educación de las mujeres, 
dándoles la importancia que merecen por la influencia que ejercen en 


$2 Sosenski, “Asomándose a la política: Representaciones femeninas contra la tole- 
rancia de cultos en México, 1856”, 63. 

$1 Alberto Patiño Reyes, Libertad religiosa y principio de cooperación en Hispa- 
noamérica (México: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investiga- 
ciones Jurídicas, 2011), 74. 
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la sociedad”. Se habría cobrado por lo tanto conciencia de que ése era 
uno de los sectores en los que deberían neutralizar el influjo del clero. 

Finalmente, fue ésta una de las ocasiones excepcionales en que 
mujeres concretas fueron caricaturizadas en México en el siglo xIx, y 
expuestas a la opinión pública; el hecho de que estuvieran ausentes de 
la discusión y dirección de los asuntos públicos las mantuvo evidente- 
mente al margen de la imagen política. Generalmente, se les represen- 
taba con tipos genéricos que articulaban un discurso (una vieja, una 
joven, una niña), o eran figuras alegóricas que representaban entidades 
o conceptos abstractos (como la República mexicana, la patria, la jus- 
ticia, la miseria, etc.). A veces, deslizándose entre los límites de la vida 
privada y la vida pública, alguna que otra imagen hizo aparecer o se 
refirió algún personaje femenino para criticar la sexualidad de funcio- 
narios o personajes públicos.** Como sea, en el caso de las caricatu- 
ras de Los Padres del Agua Fría se eludió hacer aparecer a las mujeres 
con su fisonomía y personalidad concreta, puesto que los rostros de los 
personajes que las representaron fueron por demás esquemáticos;* es 
decir, que a pesar de todo, hubo contención en las faltas a la galantería 
o caballerosidad, señaladas tanto por el liberal Vigil como por el perió- 
dico conservador La Sociedad. 


$5 Helia Bonilla, “Santa Anna y los agentes de la voluptuosidad”. En XXIX Coloquio 
Internacional de Historia del Arte. Miradas disidentes: género y sexo en la historia del arte 
(México: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Esté- 
ticas, 2007), 35-73. 

$6 En cambio, en la publicada en 1865 en El Buscapié, los rostros de las mujeres se 
ven más individualizados, pero con la información a la mano resulta imposible saber si 
se aludió en ellos a mujeres concretas. Y si esto ocurrió así, se debió quizá a la radicaliza- 
ción de las posiciones políticas. 


LILLUSTRATION, JOURNAL UNIVERSEL: 
LOS GRABADOS Y LA PINTURA DE HISTORIA 


ESTHER ACEVEDO 
Dirección de Estudios Históricos, INAH 


Desde el año de su fundación en 1843, el semanario francés L'Illus- 
tration, Journal Universel difundió sobre México un gran cuerpo de 
imágenes y textos. En la primera plana de su segundo número, el heb- 
domario abre con un retrato del general Antonio López de Santa Anna 
y luego, esporádicamente continuó ocupándose de México. Sin embar- 
go, el mayor número de grabados a pie publicados, corresponden a los 
años de la guerra de Intervención y el Segundo imperio (1862-1867). 
Las láminas forman una amplia iconografía de la guerra y la vida no 
sólo en la Ciudad de México, sino también en la provincia, a la vez que 
los textos forman una historia donde el concepto sobre México y sus 
culturas se manifiesta con una admiración por su añeja arquitectura 
—tanto prehispánica como colonial—: la historia, es contada desde la 
perspectiva conservadora. Las referencias a las culturas prehispánicas 
estaban llenas de confusiones, los estudios arqueológicos apenas em- 
pezaban y al final de cuentas eran considerados como bárbaros; sin 
embargo, se pretendía resguardar los objetos de las culturas antiguas. 
Al periodo colonial se le trataba sólo desde la conquista y durante la 
guerra de la Independencia. Encontramos así dos versiones: la del buen 
cristiano o la del conquistador destructor. Desde principios del siglo 
xIX hasta los días de la Intervención resultaba necesario acabar con 
los distintos regímenes y civilizar al país mediante una monarquía 
europea. 

Durante el Segundo imperio, la temática del semanario se cons- 
truyó mayoritariamente a través de las acciones del ejército, y tan sólo 
dieciséis láminas contribuyeron a la historia personal de Maximilia- 
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no, las cuales cubrieron desde que se presentó la comisión mexicana a 
ofrecerle el trono en Miramar, en octubre de 1862; luego los primeros 
encuentros de Maximiliano y Carlota con Napoleón, en marzo de 1864; 
su juramento, la salida de Miramar, y el viaje en la Novara, en abril de 
1864; su llegada a México, mayo de 1864; hasta las últimas, que corres- 
ponden al proceso lento de la entrega del cuerpo luego de ser fusilado 
hasta la ceremonia religiosa final en el templo de las Capuchinas en 
Viena, donde tuvieron lugar las exequias en 1868. 


L'ILLUSTRATION, JOURNAL UNIVERSEL 


El 4 de marzo de 1843 empezó a circular una nueva publicación en los 
barrios elegantes de París: L'Illustration, Journal Universel, que no era 
la primera revista hebdomadaria con ilustraciones. Sus antecedentes 
en Francia estaban en el Magasine pittoresque, que había comenzado 
una década antes en la misma ciudad, y en Inglaterra en The Illustrated 
London News, publicado desde mayo de 1842; no obstante que un año 
después de haber salido a la luz, el semanario parisino en su prefacio 
reclamaba para sí publicarse “sin precedente y sin modelo”! La diferen- 
cia entre el Magasine y LTllustration estaba en su contenido: el primero 
tenía como propósito educar a la población con principios éticos; el 
segundo quería relatar los hechos que la historia contemporánea regis- 
traría en sus anales: “eventos políticos, ceremonias públicas, grandes 
fiestas nacionales, desastres famosos, muertes ilustres, biografías ac- 
tuales, representaciones teatrales, descubrimientos útiles, exposiciones 
de artes y de la industria, publicaciones nuevas, hechos gloriosos del 
ejército, modas, tipos, escenas populares, etc., en una palabra, ser un 
espejo fiel de la sociedad”? 

Si bien Lllustration fundamentó su diferencia en el uso de graba- 
dos en madera a pie, la historia de la técnica tenía un amplio pasado: 
los armenios la utilizaron desde el siglo xvi y la persecución de este 


17. J. Dubochet, “Préface”, Llllustration, Journal Universel, vol. II, 1844, 1. 
23. J. Dubochet, “Préface”, Llllustration, Journal Universel, vol. I, 1843, 1. 
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pueblo alentó a los inmigrantes a la formación de talleres en Europa.* 
El inglés Thomas Bewick usó la técnica del grabado en bloques per- 
pendiculares al hilo de la madera. Remi Blachon, autor del libro sobre 
el grabado en madera a pie, señala que a los franceses les cuesta mucho 
trabajo admitir que fueron los ingleses los introductores de esta técnica 
para imprimir libros, álbumes y periódicos en Europa; la Penny Press 
fue la primera que la utilizó para armar periódicos. 

Charles Baudelaire usó la palabra illustration, de origen inglés, 
en itálicas, porque a su parecer se trataba de un neologismo;* los pe- 
riódicos de la época incorporaron en sus titulares el vocablo Ilustración 
junto al nombre de la ciudad donde se publicaba: Leipzig, Lisboa, 
Madrid y Nueva York. Existía un arreglo entre ellos, pues encontra- 
mos las mismas imágenes en esos semanarios; es decir, grabados en 
madera a pie iguales, unos publicados antes que otros. Sabemos que 
el éxito del periódico inglés The Penny Magazine se basó en la venta 
al mercado europeo de los llamados “estereotipos” a una décima par- 
te del precio de lo que les hubiera costado fabricar los originales. La 
ventaja de los grabados en madera a pie era que permitían la creación 
de politipos, clichés o estereotipos que aseguraban la reproducción de 
los grabados originales. Los editores ofrecían una gama de grabados 
a quienes quisieran comprarlos; se trataba de reproducciones metá- 
licas adaptadas a las nuevas prensas, por lo que “podían verse las 
mismas catedrales, idénticos retratos de los grandes hombres, al igual 
que animales y plantas”? en diferentes magazines publicados en dis- 
tintos países. 

Charles Ihompson, procedente de la escuela inglesa de Thomas 
Bewick en el siglo xv1n, llegó a París en 1816 con el impresor Ambroise 


? Remi Blachon, La gravure sur bois au XIX' siécle. Láge du bois debout (París: Édi- 
tions de l'Amateur, 2001), 15. 

+R. Blachon, La gravure sur bois au XIX? siécle, 11. 

* Marie-Laure Aurenche, “Londres-Paris-Mexico ou la naissance de la presse pério- 
dique illustré 1830-1850”, en Lise Andries y Laura Suárez de la Torre (coord.), Impressions 
du Mexique et de France / Impresiones de México y de Francia (México: Instituto Mora, 
Maison des sciences de l'homme, 2009), 193-194. Véase también Remi Blachon, “Latelier 
ABL et ses avatars 1832-1892”, Nouvelles de lestampe, núm. 171, julio-septiembre (2000), 
17-30. 
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Firmin-Didot, quien formó una escuela de grabadores en madera a pie. 
Hasta 1832 Thompson era el único grabador que usaba esa técnica en 
París. La superioridad de este tipo de grabado consiste en que puede 
grabarse en cualquier dirección, sin tener que preocuparse por el senti- 
do de la fibra de la madera que corre paralelamente; también, de la cual 
se obtienen finos detalles que rivalizan con los que pueden lograrse 
de la talla dulce en metal y que resisten más que la madera al hilo a la 
presión del tiraje. 

La formación del grupo que echó andar el proyecto del hebdo- 
madario L'llustration, Journal Universel estaba vinculado a un grupo 
liberal, entre ellos, el editor Jean-Baptiste-Alexandre Paulin, antiguo 
director de Le National, y Jacques-Julien Dubochet; ambos a la cabeza, 
y quienes calculaban que necesitaban quinientos mil francos para la 
empresa. El esquema ideado era lanzar acciones de dos mil quinientos 
francos, de las cuales los directores y los gerentes generales aportarían 
trescientos setenta y cinco mil francos. Se abre un interesante rubro 
con las sociedades anónimas que entran al negocio del periodismo. 
¿Cuál sería la voz del editor y el periodista en las decisiones del Comité 
del semanario? 

Jean Best fue el encargado de grabar el cabezal del nuevo semanal 
(fig. 1), que no solo muestra una sección de París, sino también el puen- 
te que une la ribera derecha con la izquierda, ahí se encontraban los ba- 
rrios donde se ubicaba la producción del semanario: del lado izquierdo 
se formaban las noticias y el grabado, en el derecho estaban los talleres 
que lo imprimían y distribuían. 

El editor Dubochet se refería a los dos lenguajes que utilizaban 
en el semanal, “al lado de la pluma y de acuerdo a ella, el lápiz y el 
buril”. En este año se ha probado que el dibujo puede transmitir tan 
rápidamente la idea como la palabra; al respecto señalan que “las pa- 
labras sobre las exposiciones, no serán suficientes sin las imágenes que 
lo muestran”. El poder de la visualidad quedaba al descubierto y los 
editores hacían suya una máxima de Horacio: “Las cosas que vienen a 


6 R. Blachon, La gravure sur bois..., 13. 
73. J. Dubochet, “Préface”, Llllustration, Journal Universel, vol. II, 1844, 1. 
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1. Jean Best, cabezal del primer número del semanario parisino LTlustration, 
Journal Universel, 4 de marzo de 1843 


la mente a través del oído son menos fáciles de recordar que aquellas 
que llegan por los ojos”.* Los ojos de quienes leían el periódico eran 
los de una clase que podía pagar su alto costo, personas que en la lec- 
tura de las noticias veían imágenes que les ayudaban a comprender o 
tergiversar situaciones de países lejanos y lo que ocurría a su alrededor; 
así, podían describir no sólo lo que habían leído, sino también lo que 
habían visto. La imagen posibilitaba un nuevo medio de comunicación 
que fue creando signos, símbolos y estereotipos. 

El semanario decidió revelar los secretos de su producción de gra- 
bados a pie, la cual llegó a mil quinientos al año; esto fue posible gracias 
a que en el taller de Andrew-Best-Leloir se trabajaba veinte horas en 
dos turnos, de día y de noche. El tamaño de las imágenes variaba de 
tarjeta de visita, a media carta o página completa. En el último prefacio, 
publicado en 1845, se señala que en ocasiones se pidió a la Llllustration 
que fuera parte de las luchas políticas, a lo que el semanario contestó que 
“tendría cuidado de no entrar en esas provocaciones, ya que su interés 


8 Dubochet, “Preface” 1 
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2. Taller de grabadores de Lllustration, Journal Universel, 
en la plaza Saint André des-Arts, París, 2 de marzo de 1844 


es servir a la humanidad, no la de los partidos; que la única creencia 
que tienen es servir a todos aquellos que quieren ser ilustrados”? 
Después de que la Comisión había acordado sobre los contenidos, 
los mensajeros lo llevaban a los sitios de producción: los textos eran 
solicitados a los escritores y los bocetos a la plaza de Saint André-des- 
Arts, donde se localizaba, en un viejo y espacioso edificio, el taller de 
grabadores. Al ingresar al taller se veía a cada uno de los grabadores en 
su mesa con una gran luminosidad que entraba por las ventanas y unas 
pantallas que atenuaban la luz, necesaria para ejecutar el grabado bajo 
el ojo del maestro que se encontraba en la sala. Al centro del salón un 
empleado trabajaba con varios utensilios que le permitían medir y cor- 
tar los grabados al tamaño requerido de la edición. El salón de techos 
altos estaba decorado con relieves colocados en una repisa a lo largo 


2 J.J. Dubochet, “Préface”, Illustration, Journal Universel, vol. IV, 1845, 1. 
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3. Grabadores de L'Illustration, Journal Universel, durante la noche, 
2 de marzo de 1844 


y ancho del taller, así como con grabados enmarcados colgados en un 
gancho entre ventana y ventana (fig. 2). 

Cada grabador estaba sentado frente a su mesa y dosificaba la luz 
abriendo o cerrando una pantalla; cada uno tenía sus enseres, de los 
cuales vemos un instrumento con una lupa para facilitar el trabajo. El 
cubo de madera utilizado para grabar se colocaba sobre un colchone- 
te de cuero relleno de arena; para que el grabador pudiera, de forma 
más sencilla, manipular con la mano izquierda el cubo y grabar con la 
derecha. 

Por la noche, la labor continuaba, pero las condiciones cambia- 
ban. Los grabadores usaban mesas redondas que se alumbraban con 
lámparas rodeadas por bombillas llenas de agua, lo que les permitía 
recibir una luz resplandeciente sobre sus manos mientras el maestro 
supervisaba el trabajo de cada uno (fig. 3). 
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4. Oficina de 
suscripciones de 
Llllustration, Journal 
Universel, París, 

he 2 de marzo de 1844 


[Barcau d'alb onnement de ('lllvalratica.; 


Si bien no se conocen todos los nombres de los grabadores del 
taller ABL (Andrew, Best Leloir) se sabe que contaba con cerca de cien, 
entre ellos Louis-Henri Bréviére, Jacques-Adrien Lavieille, Jean Birous- 
te, Louis-Joseph Brugnot, Jules Caqué, J. Bara, Louis-Alphonse Gérard 
y Paul Soyer'” (fig. 4). 

El camino que recorrían era desde el sexto distrito de París, donde 
estaban los grabadores en la plaza de Saint-André des Arts, cruzando 
por el Puente Nuevo hasta llegar al segundo distrito, donde se localiza- 
ba el Pasaje del Cairo; una construcción de estilo neo-egipcio muy en 
boga después de la expedición de Napoleón a Egipto. El edificio todavía 
se conserva y lo decoran la entrada tres efigies de la diosa Hathor con 


10 R, Blachon, La gravure sur bois..., 92. 
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5. “La marché aux journaux, rue Montmartre, Paris”, en Ll lustration, Journal 
Universel, 2 de septiembre de 1848 


orejas de vaca; arriba, en el frontispicio, se halla un relieve con falsos 
jeroglíficos. El edificio mide 370 metros de largo y se utilizó en la dé- 
cada de 1840 para el uso de imprentas y producción de litografías para 
decaer después del Segundo imperio. 

De la imprenta iban a la calle de Montmartre donde se distribuían 
los periódicos para la venta al menudeo.'' La imagen muestra cómo a 
hora temprana de la madrugada, cuando los faroles todavía no se apa- 
gaban, los vendedores de periódicos se acercaban a las casas editoriales 
para llevar los diarios a los diferentes distritos o a la oficina postal (fig. 5). 

En el semanario los lectores podían ver representaciones de los 
acontecimientos nacionales e internacionales casi al mismo tiempo en 
que estos sucedían. La difusión de la imagen ya no estaba sólo en los 
museos, sino en la multiplicidad de periódicos, revistas y libros don- 


1 “Courrier de París”, Plllustration, Journal Universel, vol. XIL, núm. 288, 2 de sep- 
tiembre de 1848, 3-6. 
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de se publicaron asuntos diplomáticos, castrenses, sociales, políticos 
y económicos de la época. Dentro de los temas que le interesaron al 
hebdomadario fueron las guerras alrededor del globo, Lllustration 
—como ya dijimos— siguió de cerca desde 1861 la guerra con México. 


BLANCHARD, LANGE, BEAUCÉ Y PINA: LA PINTURA DE HISTORIA 
Pharamond Blanchard 


Henri-Leon-Charles-Pharamond-Pierre Blanchard, quien firmaba sus 
trabajos como Pharamond Blanchard, inició su formación artística en 
la Escuela de Bellas Artes de París y en los talleres del pintor Antoi- 
ne-Jean Gros!” y del grabador Charles-Abraham Chasselat. Hizo un 
primer viaje a España en 1826 bajo la protección del duque y la duquesa 
de Montpensier, la infanta María Luisa —hermana de Isabel II—, quien 
le encargó la decoración del palacio de San Telmo en las orillas del 
Guadalquivir y de sus residencias de Sanlúcar de Barrameda (Cádiz) 
y Castilleja de la Cuesta (Sevilla). Sus compañeros de trabajo fueron 
Isidore Justin, Séverin Taylor y Adrien Dauzats, cuya relación duraría 
largo tiempo. Por invitación del rey Fernando VII, en 1832 viajó con el 
barón de Gros a Madrid para trabajar bajo la dirección del pintor espa- 
ñol Fernando Brambila en el taller imperial de litografía. Más tarde, en 
1835, el rey francés Luis Felipe de Orleans comisionó a Taylor, Dauzats 
y Blanchard para adquirir obras maestras de pintores españoles, con el 
fin de abrir una galería española en el Museo del Louvre; la colección 
quedó instalada en el museo francés en 1838.'* La adquisición de los 
cuadros se realizó en momentos de la guerra civil en España y se com- 
praron, sobre todo, a instituciones, colecciones privadas y conventos. 


12 El pintor francés Antoine-Jean Gros tuvo influencia en Eugéne Delacroix y Théo- 
dore Géricault; fue discípulo de Jacques-Louis David, el pintor de Napoleón I de quien 
pintó dos escenas. El barón Gros se suicidó ahogándose en el río Sena. 

15 Teannine Baticle, “The Galerie Espagnole of Louis Philippe”, en Manet/Velázquez: 
The French Taste for Spanish Painting (Nueva York: The Metropolitan Museum of Art, 
2003), 175-189. 
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Los cuadros salieron del país en barcos de guerra franceses, evitando 
así, la aduana española. En 1848 se elaboró un catálogo de las obras, las 
cuales no permanecieron mucho tiempo en el Louvre, pues a la muerte 
del rey Luis Felipe sus herederos las reclamaron y la colección se dis- 
persó por todo el mundo.'* 

Al regresar de España, Blanchard acompañó a Frangois Ferdinand 
d'Orléans, príncipe de Joinville, a la expedición de México comandada 
por el contra almirante Charles Baudin. Se embarcaron el 31 de agosto 
de 1838, hicieron una escala en Cádiz y llegaron a Veracruz el 26 de 
octubre. Se le encomendó la misión de ir a la Ciudad de México con un 
oficial como intérprete; hicieron una parada en Plan del Río entre Jala- 
pa y Puebla, y llegaron a la ciudad el 3 de noviembre. Su compatriota, el 
pintor, litógrafo y editor Pierre-Toussaint-Frédéric Mialhe, quien resi- 
día en México, le sugirió un itinerario turístico a seguir cuando regre- 
sara a Veracruz; y Blanchard realizó varios dibujos en el trayecto, de los 
cuales existen diversos bocetos en los Archivos de la Marina en Francia. 
México capituló en Veracruz frente al ejército francés el 4 de diciembre 
de 1838, y el príncipe de Joinville partió a La Habana; el día 26 de ese 
mes, Blanchard se reunió con él. Se encargó de la decoración del barco 
Iphigénie, donde se llevaría a cabo un baile que el príncipe ofreció a las 
damas del lugar.'* El 8 de febrero de 1839 se embarcaron hacia la ciudad 
francesa de Toulon, donde desembarcaron el 26 de marzo. 

Pharamond Blanchard vivió en París de 1839 a 1846, después en 
Chatou,'* y luego volvió a París en 1861. En el año de 1840 ejecutó Les 
troupes de débarquement escaladent les remparts du fort sous la conduite 
du Prince Joinville (5 décembre 1838) que ese año se exhibió en el Salón 
parisino con el título: Le désarmement de la Veracruz, y fue adquirido 
por el Estado el 17 de junio de ese año.*” Seguramente al saber que fue 


14 J, Baticle, “The Galerie Espagnole of Louis Philippe”, 175-189. 

15 Bal donné par Mr. le Prince de Joinville á bord de la frégate Iphigenie. Grabado de 
madera a pie que aparece en Lllustration. 

16 Chatou es una localidad a 14.4 km al oeste del centro de París, en el departamento 
de Yvelines en la región ÍTle-de-France. 

1 Los tres cuadros de Pharamond Blanchard en el catálogo del museo del Palacio 
de Versalles tienen el nombre común de Combat au Veracruz, y se identifican como: Les 
troupes de débarquement quittent les navires et se dirigent vers la terre (nuit 5 décembre 
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6. Pharamond Blanchard (1805-1873), El príncipe de Joinville a la cabeza de una 
columna de desembarque enfrenta a los defensores de la casa del general Arista (6 
de diciembre de 1838), 1843 
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comprado por el Estado en 1843, pintó dos más con el tema del Ataque 
a Veracruz. En el catálogo del Museo de Versalles aparecen los tres cua- 
dros englobados por el título LAttaque de Veracruz le 5 décembre 1838 
(fig. 6). Blanchard fue nombrado caballero de la Legión de Honor ese 
mismo año. 

De las 503 imágenes que conforman los episodios de la inter- 
vención y el Segundo imperio en el semanario, 48 fueron dibujadas 
o traspasadas de los dibujos al grabado por Blanchard. Luego recibió 
otra comisión del Estado de la que desconocemos la fecha del encargo, 
aunque en el marco está realzado 1866, lo que me lleva a pensar que 
los bocetos que levantó en 1838 los intervino y luego le sirvieron para 
ejecutar el grabado que apareció en Lllustration el 15 de julio de 1865; 
en el pie de imprenta se lee: Marche d'une division frangaise sur Mexico. 
Arrivée a Plan del Rio, tableau par M. Pharamond Blanchard (fig. 7). El 
escritor Marcel Devert debió haber visto la pintura en el Salón de 1865, 
pues el comentario crítico de la obra se publicó al mismo tiempo que el 
grabado de madera a pie. En el texto se lee: 


El Sr. Blanchard no hizo un cuadro militar; su pintura muestra un 
paisaje exótico por donde pasa, casi invisible, una de nuestras co- 
lumnas. Algunos grupos a la derecha forman una fila de bayonetas, 
entre las rocas y en el follaje se encuentra el sujeto nominal. Nuestros 
uniformados, polvorientos y cansados, contrastan con el exuberante 
verdor de los matorrales, con la tranquila soledad de las cañadas, y 
se refrescan con el torrente que corre de roca en roca. Cactus y aloes 
levantan sus hojas espinosas y sus puntas de un verde bronceado; a 
la izquierda, grandes árboles cuyos nombres no conocemos. Nues- 
tros soldados no tienen tiempo para examinar estas cosas hermosas 
que retendrían al pintor o al naturalista por horas; apenas escapan 
un momento y llenan sus cantimploras en el arroyo: las guerrillas 


1838); Les troupes de débarquement escaladent les remparts du fort sous la conduite du 
Prince Joinville (5 décembre 1838): Le prince de Joinville á la téte d'une colonne de débar- 
quement, débusque les défenseurs de la Maison du général Arista (6 décembre 1838). De 
este último, circula una copia en México como anónimo. 
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MARCHE DUNE DIVISION DE L'ARMÉE PRANGAISE SUR MEXICO; ARRIVÉE A PLAN-DEL-R10.— Tableau par M. Preramond Blanchard. 


7. Pharamond Blanchard, Marcha de una división francesa hacia la Ciudad de 
México. Llegada a Plan del Río, 1843, en Lllustration, Journal Universel, 
15 de julio de 1865 


pueden estar en el bosque o detrás de las rocas, y deben llegar al pue- 
blo de Plan del Río antes del atardecer.'* 


Si los comparamos, en efecto, por el angosto puente que cruza Plan del 
Río en el estado de Veracruz, podemos observar un típico pueblo don- 
de la construcción principal es una iglesia llamada El Chico, dedicada 
a San José y colindando con ella una casa aristocrática, en donde no se 
detienen los soldados que llevan la delantera y se distinguen más por 
las armas, banderas, gallardetes, banderines o blasones, pues en la pers- 
pectiva se encuentran muy lejos del primer plano. Los militares que han 
quedado atrás, cobijados por la sombra de grandes árboles, es la reta- 


1 Marcel Devert, “Salón de 1865. Tableaux et statues reproduits par PTllustration”, 
ElTllustration, Journal Universel, vol. XLVL, núm. 1168, 15 de julio de 1865, 43. 
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guardia donde se encuentra un mayor número de caballos; unos mexi- 
canos se distinguen por su atuendo, la mujer de largas trenzas y amplia 
falda y dos chinacos o vaqueros platican con un zuavo; otro soldado del 
mismo regimiento trata de hacer caminar a su caballo, parapetado cerca 
de un nopal. La obra tiene todos los elementos que constituyen un para- 
je que se distingue de cualquier paisaje por los individuos vestidos “a la 
mexicana” que ahí se encuentran, además de la construcción religiosa. 
No es una escena de enfrentamiento y esto es justamente lo que busca- 
ba la difusión de la Intervención; es decir, que pareciera que todos los 
mexicanos estaban de acuerdo con ella y recibían a las tropas francesas 
con halago. La pequeña descripción no alude al momento en que los 
dos bandos se encuentran en batalla. La pintura de historia se ajustaba 
—en su formato— a una nueva concepción: no servirían para decorar 
grandes castillos o residencias imperiales, sino para museos decimonó- 
nicos o castillos más modestos, de una realeza disminuida. 

Es probable que Blanchard trabajara para Illustration desde Pa- 
rís, arreglando los bocetos de su venida a México en 1838, y que fue- 
ra a través de intervenciones en los bocetos que éstos tomaron nueva 
vida para representar los acontecimientos de 1865. La idea nos la da el 
grabado a pie y la observación de Duvert, pues habla de casi una invi- 
sibilidad de la columna francesa. La alteración de imágenes grabadas, 
litografiadas o fotográficas fue una práctica común a lo largo del siglo. 


Janet Lange 


En el Salón de 1864 los asistentes pudieron ver un cuadro de Janet Lan- 
ge que salió publicado en la 'llustration el 21 de mayo de 1864, llama- 
do Combat de Altesco, 14 de avril; épisode de la guerre de Mexico (fig. 8). 

Al principio pensaba que Janet Lange era una mujer pintora, ilus- 
tradora y grabadora, pues también traspasaba los bocetos a la superfi- 
cie de madera que constituiría la imagen, pero en el curso de la inves- 
tigación me encontré con que es un pseudónimo de Ange-Louis Janet 
(1815-1872) nacido en París, pintor de historia y de sujetos militares, 
litógrafo e ilustrador: dibujó 25 imágenes reproducidas en Lllustration 
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8. Janet Lange, Combate de Altesco, 14 de abril. Episodio de la guerra de México, 
en Llllustration, Journal Universel, 21 de mayo de 1864 


para este periodo. Fue alumno de Horace Vernet, de Jean-Auguste-Do- 
minique Ingres y de Alexandre-Marie Colin en la Escuela de Bellas Ar- 
tes de París, debutando regularmente en el Salón desde 1836, en 1859 
recibió una medalla. No he podido localizar el cuadro al óleo Combat 
de Altesco, 14 de avril; épisode de la guerre de Mexico; sin embargo, va- 
rias obras de este pintor con temas militares se encuentran en el Palacio 
de Versalles. El Semanario nos habla del gran cuadro de Lange en un 
artículo firmado por A.M. 


En Combat de Altesco, el artista, M. Janet Lange parece haber cedido 
al deseo de representar el uniforme de las guerrillas mexicanas. Él 


1% No menciona las dimensiones de la tela, aunque tenemos ejemplos de 7 metros 
como en el caso de Vernet y Beaucé, cuadros que también se hallan en el Museo Histórico 
de Versalles. 
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ha puesto en relieve un episodio de guerra, donde los cazadores de 
África se han distinguido brillantemente en sus numerosas batallas. 

Las grandes dimensiones del cuadro de batalla no ayudan des- 
graciadamente a su efecto, y todos los géneros de mérito que él revela 
estarían mejor apreciados dentro de un cuadro en donde se reduzcan 
las figuras al tamaño natural. Dentro de estas proporciones en lo que 
es la composición, el movimiento y el diseño el cuadro es excelente, 
lo cual se aprecia en relación a su ejecución esmerada y muy fina para 
una tela de esas dimensiones.” 


La escena sucede en un primer plano muy cercano al observador, el 
jinete mexicano —con un caballo blanco— perfectamente ataviado 
con su traje de chinaco, voltea a ver al enemigo, quien cabalga en 
un corcel café, sin embargo hay una gran diferencia en las armas que 
portan: el francés lleva una espada desenvainada y en la espalda lleva un 
fusil, el mexicano lleva una gallardete largo con el cual piensa derri- 
barlo o al menos mantenerlo alejado, la espada que lleva guardada no 
le es útil por la distancia que mantienen en la escena. El mexicano no se 
da cuenta que su caballo se acaba de enganchar en un garambullo, y 
la expresión de dolor nos lleva a pensar que el caballo está frenando o 
a punto de caer. 

Al leer el comentario de A. M. coincidimos en que, si bien el tra- 
bajo del chinaco es muy fino, lo cual nos permite admirar todos los de- 
talles del traje lujoso junto con la silla de montar de cuero labrado; si las 
dimensiones llegaran a alcanzar los 7 metros de largo resultaría que el 
caballo es más grande que el natural, estaríamos de acuerdo en que son 
pocas figuras en un primer plano y que el tratamiento de las dos figuras 
no se sostiene para lograr un cuadro agradable, sino que la bestia crea 
una amenaza monstruosa. Además, estaría fuera de la norma, pues los 
sujetos que podrían ser más grandes que el natural eran en el siglo x1x 
los de una estirpe real. La idea de esta pareja fue copiada por P. Jsazet 
para ilustrar un libro de Georges Bibesco. 


2 A. M., “Tableaux reproduits par Llllustration”, UTllustration, Journal Universel, 
vol. XLITI, núm. 1108, 21 de mayo de 1864, 327. 
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Janet Lange entregó el dibujo delineado y éste fue mandado al ta- 
ller de Cosson  Smeeton, donde los grabadores traspasaban el dibujo 
a la o las placas de madera necesarias para lograr la imagen. El perió- 
dico da cuenta de cómo a veces se formaba una imagen hasta con seis 
cubos de madera, y cómo pacientemente se unían para que no se nota- 
ran las confluencias entre ellas. Después del traspaso, éstas se llevaban 
al taller para imprimir el Semanario. 


Jean-Adolphe Beaucé 


El tercer pintor que expone en los Salones oficiales es Jean-Adolphe 
Beaucé, pintor que desembarcó en Veracruz en 1864 con el cuerpo ex- 
pedicionario francés; y que venía comisionado por el Museo Histórico 
de Versalles para reproducir los principales episodios de la expedición 
francesa. Por ello debió conocer la galería de mariscales, formada en el 
Museo Histórico de Versalles en 1837, donde se encontraban los retra- 
tos de los oficiales superiores, así como los Salones donde se hallaban 
las pinturas de las victorias de los ejércitos franceses obtenidas en todo 
el mundo.?' Beaucé vino a México a buscar los lugares de los hechos y 
la información necesaria para la buena ejecución del trabajo encomen- 
dado. 

Como parte del ejército expedicionario francés, Beaucé acompañó 
a las fuerzas armadas en su recorrido por diversas regiones del centro 
del país. El pintor tomó apuntes para sus futuras obras del paisaje, de 
las ciudades y los habitantes de las diversas regiones. Niños, mujeres, 
hombres, soldados solos o en grupo, posando o en acción, fueron obje- 
to de la mirada cuidadosa de Beaucé. Con las fotografías tomadas por 
Ambroise Richbourg de los bocetos a lápiz y tinta de Jean-Adolphe, es 
posible constatar los lugares donde el pintor estuvo junto con el ejército 
expedicionario: Morelia, Irapuato, San Juan de los Lagos, Guadalajara, 


21 Esther Acevedo, “De la reconquista a la intervención”, en Los pinceles de la his- 
toria. De la patria criolla a la nación mexicana, 1750-1860 (México: Museo Nacional de 
Arte/UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2000), 194-195. 
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SALON DE 1866. — Campement du 3* zouaves a San-Jacinto (Mexique), tablean de M. Beaucé. 


9. Jean Adolphe Beaucé, Carlota en el campamento del tercer regimiento de 
zuavos en San Jacinto, cerca de la laguna de Chapala, 1866, en 
Elllustration, Journal Universel, 4 de agosto de 1866 


Tierra Colorada, Aguascalientes, Tepatitlán, y Puebla.” Para documen- 
tar los sitios que no visitó y los hechos que ya habían sucedido, se valió 
de la fotografía de artistas como Francois Aubert y Augusto Merille.? 

Durante 1865 Beaucé debió haber sido llamado a la corte mexica- 
na para pedirle una serie de obras que embellecieran los palacios que 
el emperador remozaba en la Ciudad de México y en Miramar. Maxi- 
miliano le encargó su Retrato ecuestre, La visita de los kikapoos y dos 
cuadros que hoy se muestran en Miramar: Campamento de zuavos y 
Carlota en el campamento del tercer regimiento de zuavos en San Jacin- 
to, 1866; este último es el que aparece en LTllustration, el 4 de agosto 
de 1866, pues rápidamente se hacía la difusión de los cuadros sobre el 
Segundo imperio (fig. 9). 


2 Fotógrafo de la Corona, Quai de Horloge 29, París. Existen más de 75 fotografías 
en una colección privada en México. 

2 Juliet Wilson-Bareau, Manet. The Execution of Maximilian: Painting, Politics, and 
Censorship (Londres: National Gallery, 1992), 40. 
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Es muy posible que el propio Beaucé —quien para esas fechas ya 
estaba en París— les diera uno de los bocetos finales para ser insertado 
en el hebdomadario, ya que ambos, grabado y pintura son idénticos. 
Los créditos en la imagen solo van para el cuadro al óleo de Beaucé y el 
taller de grabado de Cosson y Smeeton. 

En su carácter de pintor del ejército expedicionario, Jean-Adolphe 
Beaucé utilizó un vocabulario más cercano a la descripción realista, 
sin permitir que lo exótico penetrase en sus obras. Despojado del gé- 
nero propiamente histórico, hizo otros cuadros donde los géneros se 
imbrican y, de ser costumbristas en el siglo xIX, pasan a ser comenta- 
dos como históricos por el hecho que narran. Ejemplo de lo anterior es 
la pintura donde muestra a Carlota vestida a la usanza zuava, descan- 
sando con su escolta. La emperatriz se halla sentada en un plano por 
encima de los demás, sin embargo, parece charlar con un integrante de 
la escolta; en medio del camino, un grupo descansa en espera de que 
Maximiliano regresara de viaje. 

Ya en su estudio parisino, Jean-Adolphe se dio a la tarea de reu- 
nir las descripciones de los episodios y las diferentes fuentes visuales 
—incluyendo a L' Illustration— sobre los dos episodios que, pese a no 
haberlos presenciado, pintaría para el Palacio de Versalles: La entrada 
del general de división Frederick Eloin Forey a la Ciudad de México y 
Captura del fuerte de San Javier cerca de Puebla. [' Illustration dedica 
varios números al sitio de Puebla de 1863.* 


José Salomé Pina 


Maximiliano, un gran lector de periódicos encontró en la Ilustración 
Española el mismo grabado a pie de Laufberger que salió publicado 
en Llllustration, Journal Universel el 7 de mayo de 1864. Se trataba del 
grabado La entrevista de Maximiliano y Carlota con el Papa Pío IX, 
que tuvo lugar a su paso por Roma el 20 de abril de 1864. Ya asentado 


4 Los bocetos fueron levantados por Víctor M. Pierson y los cuatro grabados de 
madera a pie salieron publicados el 6 de junio de 1863. 
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en la Ciudad de México tuvo la oportunidad de ver el seguimiento 
que el semanario había difundido de su viaje a través de textos e imá- 
genes.” 

En una carta del 5 de julio de 1865, Maximiliano le pedía al mi- 
nistro Joaquín Velázquez de León que ordenara un cuadro de la “en- 
trevista” de una y media vara de alto, por dos o dos y media varas de 
ancho.” La pintura iría modelando la historia que él mismo quería 
representar (como un príncipe católico) y que se colocaría en el Pala- 
cio imperial. 

La comisión fue encargada primero al pintor italiano Francesco 
Podesti quien declinó la oferta, luego el director de la Academia de San 
Carlos le informó que el mexicano José Salomé Pina estaba en Europa 
desde 1853 y que él lo podía pintar.” Pina se atribuyó haber escogido el 
lugar que pintaría, sin embargo la orden de Maximiliano fue clara, ya 
había visto el grabado a pie e imaginaba como quedaría. El seguimiento 
de Pina en los dos bocetos que se conocen —ya que no trasladó los bo- 
cetos a un tamaño de mayores dimensiones— sigue paso a paso el gra- 
bado de madera a pie, en el que se encuentran: el dosel, el escalón, los 
cuadros colgados en las paredes y los personajes ubicados de la misma 
manera, es decir Maximiliano a la derecha del Santo Padre y Carlota a 
la izquierda. La diferencia estriba en que Pina se centraba en contar la 
historia de la entrevista, le había dado menos espacio a la representa- 
ción arquitectónica creando así un cuadro con mayor ambientación de 
“un salón para recibir” del Palacio Marescotti, por lo que los personajes 
ocupan la mayor parte del ambiente, mientras que en el grabado se 
concede mayor importancia al lujo de los aposentos en donde se llevó 
a cabo la entrevista. 


2 Elllustration hizo un seguimiento en tres fechas el 23 de abril de 1864: La cere- 
monia del Juramento y la salida de Miramar, las del 7 de mayo de 1864, que mostraban 2 
de los lugares por donde Maximiliano y Carlota habían pasado: la entrada al Vaticano, la 
entrevista, el 21 de mayo difundieron la imagen de Gibraltar. 

2 5 de julio de 1865 caja 97, Haus-Hof, Staatsarchiv Haussarchiv Kaiser Maximilian 
Von Mexico, en Viena. 

2 Esther Acevedo, Testimonios artísticos de un episodio fugaz, 1864-1867 (México: 
Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Autónoma de México, 1995). 
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La fotografía y la litografía sirvieron en el siglo x1x como técnicas 
que sugirieron temas compositivos a la pintura, es decir, el fotógrafo y 
el litógrafo salían a las calles, y desde la observación uno realizaba la 
toma y otro el boceto. Al mostrarse las pinturas de la guerra con Mé- 
xico en los Salones parisinos, así como en sus periódicos, un público 
mayor y diferente pudo ver las escenas de la intervención francesa en 
su propia casa a través de las exposiciones y la difusión de la prensa. 


PAISAJES Y ESCENARIOS 


REFLEJOS DEL ESPEJO SIMBOLISTA EN BUENOS AIRES 


LAURA MALOSETTI COSTA 
Universidad Autónoma de San Martín, 
Buenos Aires, Argentina 


A partir del trabajo pionero de Fausto Ramírez en la investigación del 
simbolismo en México,' aquel hilo oculto de la modernidad latinoame- 
ricana pudo hacerse visible en lugares donde no tuvo desarrollos tan 
destacados o evidentes. Simbolismo y decadentismo, como expresio- 
nes de clara oposición al positivismo triunfante, fueron las banderas de 
identificación de artistas que, en los años finales del siglo xIx, adherían 
a ideas antiburguesas y utópicas, desencantadas del rumbo que llevaba 
la civilización europea. En Buenos Aires hubo un grupo de artistas que 
encararon búsquedas simbolistas, espiritualistas y vitalistas que la his- 
toriografía tradicional discutió en términos de adhesión tardía y pro- 
blemática al impresionismo, la vara única para medir el “avance” de la 
modernidad. Quisiera plantear aquí dos casos en relación con aquella 
discusión historiográfica. En primer lugar, la figura de una mujer ar- 
tista: Diana Cid García (Buenos Aires ¿?-París, 1938), cuya obra es hoy 
desconocida casi por completo. Sabemos, sin embargo —a partir de su 
recepción crítica en diarios y revistas de entre siglos— que su obra esta- 
ba claramente vinculada con el simbolismo espiritualista de los salones 
de la Hermandad de la Rosa Cruz. Su memoria apenas comienza a ser 


"Fausto Ramírez, “El modernismo, estilo cosmopolita (1890-1914): La expresión de 
una profunda crisis cultural”, Salas de la colección permanente, siglos xv11 al xx (México: 
Museo Nacional de Arte, 1988), 1-11; “El simbolismo en México”, El espejo simbolista. Eu- 
ropa y México 1870-1920 (México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Conaculta-Munal/ 
Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2004), 
29-59; y Modernización y modernismo en el arte mexicano (México: Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008). 
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recuperada. Conocemos sus obras sólo por las descripciones y gran- 
des elogios y polémicas que suscitaron en la prensa de Buenos Aires y 
Río de Janeiro, aunque una investigación reciente ha revelado que dos 
obras suyas fueron adquiridas para la galería de la Escola de Belas Artes 
de Río de Janeiro, en 1894 y 1905.? 

En segundo lugar abordaremos la cuestión del simbolismo en la 
aproximación al paisaje de Martín Malharro (Azul 1865-Buenos Aires 
1911). El paisaje de entre siglos es un asunto al que Fausto Ramírez ha 
dedicado un largo y meditado trabajo en México,* en sintonía con otras 
investigaciones en ámbitos no centrales de la escena europea de entre 
siglos, abriendo caminos para pensar conexiones e interrelaciones res- 
pecto de la cuestión del paisaje en distintos ámbitos latinoamericanos.* 


1. DIANA CID GARCÍA 


El 24 de octubre de 1895 el diario El Tiempo de Buenos Aires publicó 
un artículo titulado “El Simbolismo” como parte de una serie de notas 


? Se trata de Sinfonía en rosa, adquirida en 1894 y Cristo y la adúltera, en 1905. 
Cfr. María do Carmo Couto da Silva, “Artistas Latino-Americanos no acervo do Museu 
Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Obras adquiridas no final do século xIx e 
primeiras décadas do século xx”, 22* Encontro Nacional ANPAP. Ecossistemas Estéticos. 
(Belem do Pará: 2013), 575-582. http://www.anpap.org.br/anais/2013/ANAIS/comites/ 
htca/Maria%20d0%20Carmo%20Couto%20da%20Silva.pdf. Consultado el 10 de enero 
de 2019. Aún no hemos podido ver esas obras. 

* Fausto Ramírez, “Acotaciones iconográficas a la evolución de episodios y loca- 
lidades en los paisajes de José María Velasco”, José María Velasco. Homenaje (México: 
Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1989), 
15-85; Modernización y modernismo en el arte mexicano (México: Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008), 149-168 y 185-194; y 
José María Velasco. Pintor de paisajes (México: Fondo de Cultura Económica/Universidad 
Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2017). 

1 Una iniciativa reciente en ese sentido fue el proyecto de Terra Foundation: Pictu- 
ring the Americas. Landscape Painting from Tierra del Fuego to the Arctic, que resultó en la 
Conferencia Internacional realizada en la National Gallery of Ontario, Canadá, 18 al 20 de 
agosto de 2014 y en la publicación editada por Peter Brownlee, Valeria Piccoli y Georgiana 
Uhlyarik (2015). 
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firmadas por Miguel Escalada,? dedicadas al tercer Salón del Ateneo de 
Buenos Aires que llevó el título general “A través del Salón”.* 

El artículo comenzaba con una extensa cita de la Gesta Estética 
que Joséphin Péladan publicó en el catálogo del Primer Salón Rosa 
Cruz que había organizado con inmensa repercusión tres años antes en 
la Galería Durand Ruel de París:” 


“Artista, tú eres un preste: el arte es el gran misterio y, cuando tu 
esfuerzo alcanza á la obra maestra, un rayo de lo divino desciende 
como sobre un altar”. 

“Artista, tú eres rey: el arte es el imperio verdadero; cuando tu mano 
traza una línea perfecta, hasta los mismos querubines descienden a 
complacerse como en un espejo”. 

“Artista, tú eres mago, el arte es el gran milagro, él sólo prueba nues- 
tra inmortalidad”. 

He ahí las palabras consagradoras del caballero de Graal, del gran 
maestre de la Rosa-Cruz en su Exhortación del Arte místico. Pontifi- 
ca desde lo alto de su púlpito y purifica con el santo óleo, á los elegi- 


* Miguel Escalada (Gualeguaychú, Entre Ríos, 1867-Génova 1918), ingeniero agró- 
nomo, hacendado, diplomático y escritor, viajó en 1883 a formarse en la École d'agricul- 
ture de Grandjouan, donde se graduó tres años más tarde. Fue corresponsal del diario 
La Nación y regresó a Buenos Aires en 1889. Fue uno de los miembros fundadores que 
“alborotaron” el Ateneo en Buenos Aires, amigo de Rubén Darío, quien le dedicó Los raros 
y uno de sus poemas de Prosas profanas. Cfr. Vicente Cutolo, Nuevo diccionario biográfico 
argentino, t. II (Buenos Aires: Elche, 1969), 678. 

$ El Tiempo publicó dos series de artículos sobre el tercer Salón del Ateneo: la pri- 
mera, “Salón de 1895 - Los que pintan” fue previa a la inauguración. Firmada por Ale- 
jandro Ghigliani, resultó de una serie de visitas a los talleres de los principales artistas, 
describiendo las obras que llevarían al Ateneo: Martín Boneo, Augusto Ballerini, Ernesto 
de la Cárcova, Angel della Valle, Reinaldo Giudici, Eduardo Sívori y Emilio Caraffa (esta 
última firmada por Alberto del Solar). Desde la semana siguiente comenzó El Tiempo a 
publicar en forma diaria la serie “A través del Salón”, firmada por Miguel Escalada, tam- 
bién ordenada por artistas: “Eduardo Schiaffino”, 21 de octubre de 1895, p. 1, c. 6; “Ernesto 
de la Cárcova”, 22 de octubre de 1895, p. 1, c. 6; “Eduardo Sívori”, 23 de octubre de 1895, 
p. 2, c. 1; la que dedicó al día siguiente a Diana Cid García no llevó el nombre de la artista 
sino que se tituló simplemente “Simbolismo”, 24 de octubre de 1895, p. 2, c.1. 

7 Geste Esthétique. Catalogue du Salon de la Rose Croix. París, Galerie Durand Ruel, 
1892. Cfr. http://arterosacruz.wixsite.com/ars-hermetica/support. Los Salones Rosacru- 
ces se celebraron sin interrupción entre 1892 y 1897. 
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dos de la Orden y del Templo. Su estética se resume en una palabra: 
idealidad. El arte para él, no es lo que el maestro de Medan definiera 
un día por “un rincón de la naturaleza visto a través de un tempe- 
ramento”, no; es algo más divino, más délfico, es “el conjunto de los 
medios realizadores de la belleza”? 


Escalada no sólo se mostraba erudito e iniciado en los principios esté- 
ticos de la hermandad de la Rosa Cruz, escribía para entendidos, sin 
nombrar a ninguno de los autores que evocaba: a la cita del Sar Péladan 
seguía la impugnación de la temprana y célebre definición del arte de 
Émile Zola en su primer libro: Cuentos para Ninon (1864). Ese artículo, 
sin nombrarla hasta en el último párrafo, estuvo dedicado a presentar 
y comentar las obras de una mujer hermosa y misteriosa a quien decía 
no conocer aún: Diana Cid García. 


Una mujer hermosa va a guiarnos hacia el santuario resplandeciente, 
hacia la catedral de oro, donde se asila como custodia sagrada el em- 
blema santo, una mujer que tiene el nombre de la diosa de las selvas 
invioladas, de aquella que oficia desde las alturas imponderables y 
desparrama misterios y luz tibia sobre la tierra adormecida: Diana. 

No la conocemos; dícennos que viaja continuamente como las 
aves migratorias, [...] 

Su retrato está ahí para atestiguarlo, y bella de una belleza in- 
quietante, delgada y triste como una flor de decadencia, con un sem- 
blante pálido y unos ojos grandes y cansados. Yo conozco quien ha 
ido a saludarla varias veces y quedado tiempo contemplando la pe- 
queñez de sus labios cloróticos y de sus mejillas enjutas; él ha sido 
el que me ha conducido delante de sus cuadros y me ha revelado la 
belleza que encierran. [...] 

Diana Cid García. Un nombre que podría ser el de una heroína, 
y á la verdad que lo es ella también un poco puesto que ha tenido en 


$ Miguel Escalada, “A través del Salón—El Simbolismo”, El Tiempo, 24 de octubre de 


1895, p. 2, c. 1. Agradezco a Georgina Gluzman esta referencia. 
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estos tiempos de positivismos y de sensualidades, el valor de soñar en 
telas que son páginas rebosantes de poesía y de idealidad. 

El Salón del Ateneo le deberá la nota simbolista, lo que consti- 
tuye sino una gloria por lo menos un orgullo legítimo y honroso.” 


A juzgar por las palabras de Escalada, la artista no viajó con los cuadros 
que envió al Salón, fue un espejismo, envió su retrato. No sabemos 
cuál, pero un cuadro subastado recientemente del pintor simbolis- 
ta Aman-Jean (su maestro) podría haber inspirado esas líneas.'” Sin 
duda su embajador, aquél a quien mencionaba Escalada —también 
sin nombrarlo— como su guía en la admiración por la joven pintora, 
fue Rubén Darío, autor de una serie de críticas del mismo Salón que 
aparecieron simultáneamente en el diario La Prensa, en las que el poeta 
volcó su entusiasmo por las obras de aquella misteriosa joven argen- 
tina y parisina, citando a sus “raros” de la pintura y exhibiendo una 
vastísima erudición respecto de los movimientos artísticos que en esos 
momentos agitaban sus ideales simbolistas en París, Londres, Bruselas 
y Viena. 

La llegada de Rubén Darío a Buenos Aires en 1893 fue un cata- 
lizador de las nuevas tendencias que comenzaban a tener visibilidad 
gracias a la interacción de poetas, músicos, pintores y escultores en el 
Ateneo.'!' Fue aquél un ámbito de correspondencias baudelerianas, tan 
caras al espiritualismo simbolista de fin de siglo, en el que la socia- 
bilidad y la bohemia compartidas, una intensa y constante actividad 
polémica en la prensa y la organización de eventos artísticos —como 
el estreno de óperas de Wagner y las exposiciones de arte que comen- 
zaron aquel mismo año— crearon lo que el mismo Darío llamó “un 
ambiente para el arte en Buenos Aires”. Un ambiente —no está de más 


? M. Escalada, “A través del Salón—El Simbolismo”, El Tiempo, 24 de octubre de 
1895, p. 2, c. 1. 

19 Edmond Frangois Aman-Jean (1858-1936), Portrait de Madame Dampt, née Dia- 
ne de Cid y Garcia. Óleo sobre tela, 132 x 98 cm. http://www.artnet.com/artists/edmond- 
fran%C3%A7ois-aman-jean/portrait-de-madame-dampt-n%C3%A9e-diane-de-cid-y- 
v6Eu18lEi7HZK_BERGJgBQ2. Consultado el 10 de septiembre de 2018. 

1 Cfr. Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos 
Aires a fines del siglo x1x (Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica, 2001), 329-418. 
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aclararlo— para el arte raro, aquél que el poeta nicaragiiense maduró y 
difundió desde aquella cosmópolis sudamericana. En su Autobiografía 
de 1912, recordaba así su paso por el Ateneo en aquellos cinco años 
trascendentes de su vida en Buenos Aires, entre 1893 y 1898: 


[...] y los más jóvenes alborotábamos la atmósfera con proclamacio- 
nes de libertad mental. 

Yo hacía todo el daño que me era posible al dogmatismo hispa- 
no, al anquilosamiento académico, a la tradición hermosillesca, a lo 
pseudo clásico, a lo pseudo romántico, a lo pseudo realista y natura- 
lista y ponía a mis raros de Francia, de Italia, de Inglaterra, de Rusia, 
de Escandinavia, de Bélgica y aun de Portugal, sobre mi cabeza. Mis 
compañeros me seguían y me secundaban con denuedo. Exagerába- 
mos, como era natural, la nota.'? 


Miguel Escalada era uno de aquellos jóvenes “alborotadores”, a quien 
Darío dedicaría, al año siguiente, Los raros. Su publicación, con tapa de 
Eduardo Schiaffino, el artista con quien estrechó la más fuerte alianza 
estética e intelectual en Buenos Aires, debe leerse —como ha sido seña- 
lado— con el valor de un manifiesto estético." 

Darío comenzó cada uno de los siete artículos sobre el tercer Salón 
del Ateneo que escribió en 1895 para el diario La Prensa con un mis- 
mo acápite (en inglés): una declaración de John Ruskin, en su Modern 
Painters: “Painting or art generally, as such, with all its technicalities, 
difficulties and particular trends, is nothing but a noble and expres- 
sive language, invaluable as the vehicle of thought, but itself nothing. 
Ruskin”.** 


2 La vida de Rubén Darío escrita por él mismo (1912), Biblioteca Virtual Universal, 
2003, cap. XLIII, 120-122. www.poderjudicial.gob.ni/...dario/pdf/autobiografia. 

13 Cfr. Beatriz Colombi, “En torno a Los raros. Darío y su campaña intelectual en 
Buenos Aires”. En Susana Zanetti (comp.), Las crónicas de Rubén Darío en La Nación de 
Buenos Aires 1893-1916 (Buenos Aires: Eudeba, 2004). 

14 “La pintura o en general el arte, como tal, con todas sus técnicas, dificultades y 
tendencias particulares, es nada más que un noble y expresivo lenguaje, invalorable como 
vehículo de pensamiento, pero en sí mismo nada” (traducción de la autora). 
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La cita repetida con cada entrega como un ostinatto podría pen- 
sarse como un velado desafío en el diálogo del poeta con los pintores, 
destacando su rol como líder intelectual del grupo. En su recorrido por 
las obras del Salón, Darío expuso sus ideales estéticos y aun con cierta 
delicadeza, su disgusto respecto del estilo y el rumbo que, en general, 
los artistas argentinos habían seguido hasta entonces. Tal vez imagina- 
ba Darío una polémica con alguno de los pintores que criticó, como la 
que en 1877 había suscitado Ruskin —por entonces el crítico más in- 
fluyente de Europa— con James Whistler a propósito de su Nocturne in 
Black and Gold. Nada de esto ocurrió. No había un Whistler en Buenos 
Aires, y ni siquiera quien se atreviera a sostener una polémica semejan- 
te con el poeta. Probablemente su efecto fue desalentador para quienes 
se identificaban como sus compañeros de ruta, como “jóvenes alboro- 
tadores” del Ateneo. De su larga serie de críticas se desprende que no 
encontró en Buenos Aires un pintor a la altura de sus expectativas, sólo 
promesas a futuro, entre las cuales destacó a la joven y bella Diana Cid 
García, a la que dedicó la exposición de sus preferencias estilísticas ci- 
tando a sus favoritos: Redon, Moreau, Puvis de Chavannes. 

El poeta cosmopolita expresó sin embargo su más franca aproba- 
ción y coincidencia con los ideales estéticos de Eduardo Schiaffino, que 
encontraba expresados en su Lady Rowena. Era “una pintura intelec- 
tual”, inspirada en Poe: “Ya sabéis, aquella Lady Rowena de Tremine, 
en cuyo cuerpo miró el enamorado brillar nuevamente, por el sacro 
milagro de amor, los ojos celestiales de Ligeia”. El poeta se entusiasma- 
ba, la consideró a la altura de La fille blanche de Whistler.'* Anticipaba 
que Leopoldo Díaz había traducido poemas de Poe que se publicarían 
con ilustraciones de Ernesto de la Cárcova y Eduardo Schiaffino, que 
encontraba muy buenas. El artículo terminaba con una sorpresa: “Esa 
Lady Rowena de Schiaffino habría dado a este respecto la nota más alta 
del Salón, si no hubiese expuesto sus cuadros una mujer Diana Cid 
García, la cual, lector, misteriosa, suave, enigmática, llena de visiones y 
sueños, en su vago aislamiento, nos espera”. 


15 La Prensa, 27 de octubre de 1885, p. 5, c. 1-2. No conocemos el paradero de esta 
pintura. 


250 Laura Malosetti Costa 


Las obras de aquella mujer le inspiraron un texto apasionado. A 
ella sola dedicó el poeta la sexta entrega de su crónica del Salón, en la 
que desplegó sus ideas acerca del arte moderno y ubicó a aquella joven 
argentina formada en París en un lugar de privilegio: era una verdadera 
promesa, a pesar de ser una mujer.'* Si continuaba dedicándose al arte 
podría llegar a ser una segunda Madame Jacquemin.” 

Paradójicamente, no conocemos hasta ahora ninguna tela de Dia- 
na Cid García en ninguna colección pública ni privada de la Argentina. 
La revista Buenos Aires reprodujo dos de los cuadros exhibidos en el 
Salón de 1895, uno de los cuales (Las naranjas) fue caricaturizado en la 
entrega siguiente por el dibujante español Manuel Mayol.'* 

Sabemos —gracias a la excelente recopilación de críticas que lleva 
adelante el grupo dezenovevente en Brasil— que ella expuso regular- 
mente durante esos mismos años en Río de Janeiro, en cuyo Salón de 
Bellas Artes de 1894 despertó polémicas encendidas, tal como ocurri- 
ría al año siguiente en Buenos Aires. Un crítico que firmaba J.B. en A 
noticia de Río de Janeiro le dedicó una extensa nota el 13 de agosto de 
1894 que comenzaba así: 


D. Diana Cid. - La poesía llegó a los decadentistas, la pintura llegó 
al simbolismo místico. Movimientos que se acompañan y que se de- 
sarrollan dentro de un plano único, la poesía y la pintura derivaron 
a este arte de misterio y de duda en que la banalidad tantas veces 
supera el talento. 


[...] 


1 La Prensa, 1 de noviembre de 1895, p. 4, c. 5-6. 

"Jeanne Jacquemin había realizado su primera exposición en 1892. Fue considera- 
da enseguida el arquetipo de la mujer y artista simbolista en el círculo de los Peintres de 
láme y espiritualistas Rose-Croix, a cuya sociedad no pudo ingresar por ser mujer pese a 
los intentos de Péladan y de Jean Dampt. Cfr. Jean-David Jumeau-Lafond. Los pintores del 
alma. El simbolismo idealista en Francia (Madrid: Fundación Cultural Mapfre Vida, 2000), 
278-279. Significativamente, más tarde Diana Cid se casó con el escultor Jean Dampt. 
Agradezco a Darío Gamboni haberme llamado la atención sobre las implicancias de esta 
comparación hecha por Rubén Darío. 

18“El Salón cómico”, Buenos Aires - Revista semanal ilustrada, año I, núm. 30, 27 de 
octubre de 1895. Cfr. Malosetti Costa, Los primeros modernos..., 374-390. 
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El simbolismo pictórico era, pues, una superfluidad, una inutilidad. 
Por eso, delante de los trabajos de la Exma. Sra. D. Diana Cid, un 
gran recelo me acomete —el de criticar, como escuela, a esta altura, 
lo que como género me parece detestable. Y este temor se casa con 
otro— el de tener que discutir la obra de una señora y no simple- 
mente la de un artista. Si lo hago, es porque la Sra. Diana Cid es el 
representante único de la escuela novísima, y, como tal, rompiendo 
con los moldes clásicos, marca una tentativa revolucionaria, que de- 
biendo caer, merece ser discutida.' 


En la Exposigao Geral de Belas Artes de 1894 Diana Cid ganó una 2a. 
medalla de oro en la Sección de Pintura.” En 1895 participó nueva- 
mente en aquel Salón con nueve obras en el catálogo. Ese año el crítico 
que firmaba Fantasio en la Gazeta de Noticias de Río de Janeiro, decla- 
raba respecto de la pugna de estilos a propósito de Caipira fumando 
de Almeida Junior: “Sólo sé decirles que —amando a Diana Cid— una 
soñadora adorable, cuyas telas tienen el vago encanto perturbador de 
una balada de Verlaine, —amo también a Almeida Junior, cuyas telas 
tienen la espléndida y fuerte verdad de una página de Zola”.” Ella tam- 
bién expuso obras en el Salón de Río de 1897, y el crítico de O Paiz de 
Río de Janeiro que firmaba O.G. le dedicó un párrafo particularmente 
agresivo: 


[...] basta citar los cuadros venidos de París, de D. Diana Cid, sobre 
todo uno de los retratos, que cualquier artista habría dejado en el 


12]. B. “Exposigao Geral de Belas Artes”, A Noticia, Río de Janeiro, 13 de agosto de 
1894, 2. Cfr. dezenovevinte.net. Consultada el 10 de agosto de 2018 (en todos los casos 
la traducción al español es de la autora). La enciclopedia Itaú Cultural registra también 
su participación en la Exposición de 1902. Cfr. https://enciclopedia.itaucultural.org.br/ 
pessoa285362/diana-dampt. Al respecto cfr. Inna Pravdenko, “Travels from the Periphery 
and Back: Latin American Painters in Paris at the End of the Nineteenth Century”, Visual 
Resources, 35:3-4, 217-236. https://doi: 10.1080/01973762.2018.1435394 

2% “Premios do Salon”, Gazeta de Noticias, Río de Janeiro, 31 de agosto de 1894, 1. 
Cfr. dezenovevinte.net. Consultada el 10 de agosto de 2018. 

2 “Fantasio na Exposigao VI - Almeida Junior”, Gazeta de Noticias Río de Janeiro, 
12 de septiembre de 1895, 1. Cfr. dezenovevinte.net. Consultada el 10 de agosto de 2018. 
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caballete como un esbozo. Sin embargo, esa forma indecisa y anti- 
pática, tiene hoy no solo un gran número de cultores sino también 
de apreciadores y defensores —es la maldita escuela simbolista, inva- 
diendo el cerebro de los artistas, produciendo una locura suigeneris 
que amenazaría arruinar el arte si espíritus esclarecidos no le hubie- 
sen salido al encuentro para darle decisiva batalla”. 


Una investigación reciente de María do Carmo Couto da Silva revela 
que Diana Cid no sólo participó en las Exposicgóes Gerais de Belas Ar- 
tes de Río de Janeiro en 1894, 1895 y 1897, sino también en las de 1899, 
1902, 1906 y 1914. También viajó a Brasil en 1905 para exponer algunas 
Obras en el Saláo do Gráo-Turco, en Río de Janeiro, entre ellos un Cristo 
y la Adúltera, que según la Gazeta de Noticias había sido elogiado por 
Jean-Paul Laurens, en Francia y que fue adquirido para la galería de la 
Escola Nacional de Belas Artes. Couto da Silva atribuye el éxito de Dia- 
na Cid en Brasil en la década de 1890 a que su tendencia simbolista 
“encontró simpatía entre los profesores de la Escola Nacional de Belas 
Artes y también a la actuación de críticos de arte como Olavo Bilac y 
Arthur de Azevedo”? 

En su crítica del Salón de Río de Janeiro de 1906 Amador Bueno 
la presentaba como discípula de Aman-Jean.” Diana Cid se casó poco 
después con el escultor Jean Dampt, miembro de la hermandad Rosa 
Cruz y amigo cercano de Joséphin Péladan, y se radicó definitivamente 
en París a fin de siglo, donde siguió exponiendo en el Salon de la Socie- 
té des Beaux Arts. Murió en 1938. Si bien ella exhibió regularmente en 
el Salon des Artistes Francais, no despertó el interés de la crítica fran- 


2 O.G. “Artes e Artistas”, O Paiz, Río de Janeiro, 7 de septiembre de 1897, 3. Trans- 
cripción de Fabiana Guerra Granjela. Cfr. dezenovevinte.net. Consultada el 10 de agosto 
de 2018. 

23 Couto da Silva, “Artistas Latino-Americanos no acervo do Museu Nacional de 
Belas Artes do Rio de Janeiro. Obras adquiridas no final do século xIx e primeiras décadas 
do século xx”. 22? Encontro Nacional ANPAP. Ecossistemas Estéticos. Belem do Pará: 2013, 
575-582. 

4 Belas Artes. O Saláo de 1906”, Jornal do Brasil, Río de Janeiro, 10 de septiembre 
de 1906, p. 2. Dig. Miriam Nogueira Seraphim. Transcripción de Andrea García Díaz da 
Cruz. Cfr. dezenovevinte.net. Consultada el 10 de agosto de 2018. 
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cesa, como era de esperar, ya que no sólo era mujer sino que venía de 
la periferia latinoamericana. Lo que sí resulta excepcional, en aquella 
lógica centro-periferia, es su presencia en Río de Janeiro siendo argen- 
tina. Su amistad parisina con Eliseu Visconti probablemente fue la que 
le abrió esa posibilidad.” 

Las obras de esos años latinoamericanos de Diana Cid de Dampt 
siguen envueltas en el misterio. No hemos encontrado ninguna en co- 
lecciones públicas ni privadas argentinas ni, hasta ahora, brasileñas.* 
Sólo conocemos un autorretrato tardío donado por su esposo Jean 
Dampt al Museo de Dijon. 

Pese a que luego escribió algunas crónicas desde el Salón de París 
poco entusiastas sobre esta dama que —al parecer— se había dedicado 
a “obritas” más convencionales, Rubén Darío parece haber conservado 
siempre su admiración por ella. En 1911 un reportaje de Jorge Dupuy a 
Diana Cid de Dampt inauguró la galería de mujeres célebres (actrices, 
escritoras, bailarinas, artistas) en la revista Elegancias que el poeta ni- 
caragúense comenzaba ese año a publicar en París (fig. 1)”. 

En aquellos primeros años del siglo xx, Mundial Magazine y Ele- 
gancias, las revistas que fundó y dirigió Rubén Darío desde París, fue- 
ron plataformas para la experimentación y el lanzamiento de nuevas 
propuestas por parte de los artistas latinoamericanos y para la crea- 
ción de una red de vínculos entre ellos.** En las páginas de Mundial 
Magazine confluyeron los mexicanos Gerardo Murillo, Diego Rive- 
ra, Roberto Montenegro, con los argentinos Rogelio Yrurtia, Rodolfo 
Franco, Pedro Zonza Briano, y Martín Malharro entre ellos. El lugar 
que ocuparon los nuevos artistas latinoamericanos en aquellas revistas 


21. Pravdenko, “Travels from the Periphery and Back: Latin American Painters in 
Paris at the end of the Nineteenth Century”, Visual Resources, 35:3-4, 217-236. https:// 
doi.org/10.1080/01973762.2018.1435394 

2 Cfr. catalogodasartes.com.br. Consultado el 11 de septiembre de 2018. 

7 Cfr. Georgina Gluzman, Trazos invisibles. Mujeres artistas en Buenos Aires (1890- 
1923) (Buenos Aires: Biblos, 2016), 100-101. 

2 Alejandra Torre, “Leer y mirar: la apuesta de Rubén Darío como director de re- 
vistas ilustradas”. En Erhlicher, Hanno y Rissler-Pipka, Nanette (eds.). Almacenes de un 
tiempo en fuga: Revistas culturales de la modernidad hispánica. (Aachen: ShakerVerlag, 
2014): 13-29. 
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1. Diana Cid García de Dampt, 
La dama de las camelias. 
Elegancias, 1 de mayo de 1911 


evidencia un posicionamiento diferente —respecto de los artistas lati- 
noamericanos— del poeta a aquel que había asumido en Buenos Aires 
a fines de siglo. Sin duda su posición se había vuelto más desencantada 
en un escenario en el que la consagración mundial parecía una tarea 
más que ardua para los artistas latinoamericanos, obstaculizada por 
una lógica geopolítica que, sin embargo, continuaba siendo objeto de 
sus reflexiones.” 


2. MARTÍN MALHARRO 


El 15 de abril de 1902 se inauguró en el Salón Witcomb de Buenos 
Aires la primera exposición de Martín Malharro: 59 obras, casi todas 
paisajes, algunas de ellas realizadas en París y otras localidades, duran- 


2 María Isabel Baldasarre y Laura Malosetti Costa, “Enclave hispanoamericano: el 
arte y los artistas en Mundial magazine de Rubén Darío”. En Laura Malosetti Costa y Mar- 
cela Gené (eds.) Atrapados por la imagen. Arte y política en la cultura impresa argentina 
(Buenos Aires: Edhasa, 2013), 197-225. 
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te su estadía en Francia, y otras en Buenos Aires y sus alrededores, al 
regreso.” 

Esa exposición de Malharro en 1902 fue señalada en la historio- 
grafía del arte argentino como un punto de inflexión: el desembarco del 
impresionismo en Buenos Aires. Hace unos años propuse un descolo- 
camiento de la figura de Malharro, discutiendo su etiqueta de “primer 
impresionista argentino” para abordar la cuestión del estilo con todas 
sus implicancias políticas y estéticas en el enmarañado panorama de la 
última década del siglo x1x y los primeros años del xx, entre Europa y 
Buenos Aires. Su adscripción historiográfica al impresionismo apare- 
cía como un dato clave para el tradicional modelo interpretativo que 
vio, en cada artista argentino, un seguidor “retrasado” de las escuelas 
europeas.” 

Esta cuestión fue abordada tempranamente por Fausto Ramírez 
en el marco de su inmenso y pionero estudio del modernismo y el 
simbolismo en México: en 1995, publicó, exactamente en este sentido, 
su texto “El discurso primitivista y algunas peculiaridades del impre- 
sionismo pictórico en México”, en el catálogo Joaquín Clausell y los 
ecos del impresionismo en México, texto revisado y ampliado en su li- 
bro fundamental Modernización y modernismo en el arte mexicano.” 
Su texto comienza, precisamente, evocando la primera exposición de 
pintura organizada en México por los jóvenes redactores de la revista 
Savia Moderna en 1906, en forma independiente de la Academia, pero 
en la cual participaron tanto alumnos como maestros de aquélla, “bajo 
la inspiración y tutela” de Gerardo Murillo. Esa exposición trascen- 
dió también como desembarco (tardío) del impresionismo en Méxi- 
co. Allí exponían, entre otros, Joaquín Clausell, Jorge Enciso, Diego 


% Exposición Malharro. Catálogo de las obras del artista argentino Martín A. Malha- 
rro. Buenos Aires: Galería Witcomb, 15 de abril al 15 de mayo de 1902. http://www.cvaa. 
com.ar/02dossiers/malharro/04_produccion_1.php. Consultado el 10 de enero de 2019. 

*1 Cfr. Laura Malosetti Costa, “Estilo y política en Martín Malharro”, Separata, año 
VIII, núm. 13, diciembre de 2008, Rosario, Argentina. 

2 Fausto Ramírez, “El discurso primitivista y algunas peculiaridades del impre- 
sionismo pictórico en México”. Catálogo Joaquín Clausell y los ecos del impresionismo en 
México (México: Museo Nacional de Arte, 1995), 35-53. Una nueva versión ampliada de 
aquel texto en F. Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano, 149-167. 
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Rivera, Alberto y Antonio Garduño, Franciso de la Torre y Germán 
Gedovius. A partir de las consideraciones sobre las obras de Clausell 
publicadas por el entonces muy joven crítico Ricardo Gómez Roble- 
do, Fausto coloca entre comillas la adscripción a aquel movimiento 
de aquellas interpretaciones subjetivas del paisaje mexicano, a quienes 
ubica en una línea simbolista, una de las principales corrientes del arte 
europeo de entre siglos. 

Como observa Fausto, el calificativo de “impresionista” tuvo para 
la crítica finisecular un sentido técnico, refiriéndose al “toque” y la pin- 
celada evidente, sombras coloreadas, etc., pero muy lejos del asunto e 
intención de aquellas pinturas: lejos de la celebración de la vida urbana, 
aquellos artistas mexicanos encontraban en una aproximación subje- 
tiva, vitalista al paisaje natural, “primitivo” un antídoto contra la vida 
bulliciosa de la metrópolis porfirista: 


[...] un repudio tenaz de la imagen progresista y cosmopolita que 
aquel régimen se esforzó por darle a la sede del poder. A diferencia 
de los ilustradores gráficos en los años de apogeo y de declinación del 
porfiriato, los practicantes de la pintura “impresionista” le volvieron 
las espaldas a la ciudad y emprendieron el retorno al campo, en un 
franco repudio de la civilización en favor de la naturaleza”? 


Sugería allí Fausto el vínculo de aquellos paisajes de Murillo, Clausell, 
Rivera, con el simbolismo, cuestión que desarrolló y desplegó en el im- 
portante lugar otorgado al paisaje como primer gran núcleo temático 
en su curaduría de la exposición El espejo simbolista, en el Munal en 
2004. Allí escribía: 


La estética simbolista concebía la naturaleza como el punto de partida 
para la expresión de una visión interior, que el artista hubiese intuido 
o “soñado” delante de aquélla, y que debía plasmar mediante los re- 
cursos visuales que le eran propios —línea, color, texturas— aleján- 
dose de una visión puramente “materialista” y externa. La pintura de 


33 E Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano, 157. 
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paisaje dejó de ser una recreación meticulosa [...] para convertirse 
en una proyección de la espiritualidad del pintor, en una revelación 
de las fuerzas cósmicas o de cualquier otra noción o visión surgida 
en su interior. Son paisajes vistos al trasluz de una subjetividad, do- 
tados a menudo de una cualidad onírica o visionaria y ajenos a un 
mero propósito descriptivo o narrativo, que demandan la respuesta 
del contemplador en términos de atmósfera y emotividad.* 


Aquellos paisajes mexicanos, tanto como los de nuestro Malharro, 
sus discípulos y seguidores (Ramón Silva, Walter de Navazio, Carlos 
Giambiagi, entre otros) pueden mirarse en sintonía con otros escena- 
rios no centrales en el mapa mundial del arte de aquellas décadas de 
entre siglos: desde Bélgica o Escandinavia hasta Australia. Esas bús- 
quedas expresivas de los artistas que en ese fin de siglo se enrolaban 
en la maraña de grupos simbolistas, idealistas, decadentes o incohe- 
rentes, aun cuando utilizaron el divisionismo y una paleta luminosa 
como un insumo común, ensayaron aproximaciones a la naturaleza de 
carácter vitalista, cargadas de expresividad en el dibujo y en el manejo 
de los colores, que pueden pensarse en última instancia como la bús- 
queda de su lugar en el mundo, y en particular en el mundo del arte. 
Artistas como el primer Piet Mondrian, Edvard Munch, Jan Toorop, 
Fernand Khnopff, Gustave van de Woestyne, Eugene Jansson, Prins 
Eugen, Peder Sverin Kroyer, entre muchos otros, encararon en aquella 
década su relación con la naturaleza y con sus respectivas identidades 
locales por caminos muy cercanos a los artistas latinoamericanos de 
entonces. 

En su texto para el catálogo de la exposición de 1982 Northern Li- 
ght. Realism and Symbolism in Scandinavian Painting (1880-1910), Kirk 
Varnedoe observaba también que la historia de la pintura en Escandi- 
navia no se conforma con la secuencia de progreso estilístico que des- 
cribe una evolución del impresionismo francés al pos-impresionismo. 
“Los pintores escandinavos tomaron un camino diferente de la moder- 


4 Fausto Ramírez, “El simbolismo en México”, en El espejo simbolista - Europa y 
México, 1870-1920. Catálogo (México: Museo Nacional de Arte, 2004): 36. 
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nidad: —sostenía— aquél que va del naturalismo al simbolismo, expre- 
sado en la búsqueda de una luz local”.* Y algo similar podría decirse 
también, por ejemplo, de algunos artistas nucleados por entonces en 
la escuela de Heidelberg en Australia (Tom Roberts, Arthur Streeton, 
Charles Conder, Frederick Mc Cubbin) considerados, en general, como 
el impresionismo australiano, aún cuando se orientaron a menudo hacia 
búsquedas que trascendían las impresiones cromáticas en su construc- 
ción de un paisaje local.** 

Por cierto, basta comparar algunos de aquellos paisajes pintados 
en Francia, México, Chile, Uruguay, Noruega, Finlandia, Bélgica, Aus- 
tralia o la Argentina en el cambio de siglo, para advertir una notable 
cercanía entre ellos. 

Desde la perspectiva necesariamente simplificadora de los relatos 
evolutivos de la historia del arte, todos esos paisajes, con todos sus ma- 
tices y complejidades, en el fin de siglo habían sido considerados ecos 
tardíos del impresionismo francés, o bien, olvidados. Otros artistas lo- 
graron ser reconocidos más tarde, encasillados en lugares específicos 
del relato canónico, como es el caso del artista belga Fernand Khnopft, 
considerado uno de los máximos exponentes del arte simbolista. Si 
bien adquirieron amplia difusión sus imágenes inquietantes de musas 
fatales, sólo a partir de la retrospectiva itinerante de Khnopff en 2004 
conocemos sus paisajes de Brujas o la extensa serie de paisajes de Fos- 
set y sus alrededores, de los cuales Dominique Marechal afirma en el 
catálogo: “Se trata de [...] una Tepresentación de la naturaleza trans- 
formada en estado de alma portando una significación simbólica” ”.> 

Aquel desembarco de Martín Malharro en Buenos Aires en 1902 
fue un gran triunfo para el joven artista que volvía de París: no sólo sus 


3 Kirk Varnedoe, “Naturalism, Internationalism, and the Progress of Scandinavian 
Art”. En Northern Light. Realism and Symbolism in Scandinavian Painting. (Nueva York, 
The Brooklyn Museum, 1982): 14-66. 

3 Cfr. Terence Lane, Nineteenth-Century Australian Art in the National Gallery of 
Victoria (Melbourne, Vic: National Gallery of Victoria, 2003). 

7 Dominique Marechal, “Fernand Khnopff [1858-1921]. En Frederik Leen (cura- 
tor), Giséle Ollinger-Zinque, Dominique Marechal, Francisca Vandepitte y Sophie Van 
Vliet Fernand Khnoppf Inner Visions and Landscapes. Catálogo exposición (Bruselas: Ro- 
yal Art Museum, 2004). Traducción de la autora. 


Reflejos del espejo simbolista en Buenos Aires 259 


telas se vendieron sino que —sobre todo— tanto las obras como las 
ideas del pintor, desafiantes y expresadas en varios reportajes, desper- 
taron interés y polémica. Fueron, sin duda, más las adhesiones que los 
ataques que recibió, aunque Malharro se quejara siempre amargamen- 
te de no ser comprendido en su ciudad.* Su muerte temprana tal vez 
incentivó una leyenda de “pintor maldito” en torno a su figura, sobre 
todo a partir de los textos de José León Pagano en los años treinta. 
Desde entonces Malharro entró en la historia del arte nacional como 
“nuestro gran impresionista” incomprendido y hasta atacado por sus 
contemporáneos.” 

En general los autores que se han ocupado de su obra coinciden 
en señalar su originalidad, su carácter pionero y su personal aproxi- 
mación al paisaje local. Se lo asocia sin dudarlo con el impresionismo, 
para agregar enseguida que se manejó con libertad en la aplicación de 
la técnica impresionista en sus pinturas.“ 

José Emilio Burucúa y Ana María Telesca abordaron la cuestión 
del llamado “impresionismo argentino” —y en particular el caso de 
Malharro— en un agudo análisis que rescataba las polémicas en torno 
al impresionismo y las ideas positivistas en el fin del siglo xIx.* Seña- 
laban que, mientras el impresionismo francés tuvo en su origen una 
impronta filosófica positivista, su apropiación por parte de los artistas 
argentinos fue en un sentido de apartamiento de aquellas ideas inicia- 
les, con una orientación anarquista. Ubicaban así la obra de Malharro 
y —en general— el “impresionismo argentino” en la constelación del 
“torbellino de los estilos” que las polémicas entre naturalistas y espiri- 


8 Diana Wechsler, “Restauración historiográfica: el caso Malharro (1865-1911)” 
ponencia presentada en las Segundas Jornadas de Arquitectura Rioplatense. Buenos Aires, 
1989 (mimeo). Miguel Muñoz, “De pinceles y bigotes. La pintura de Martín Malharro y 
la crítica de su época”. En Arte y recepción. VII Jornadas de Teoría e Historia de las Artes 
(Buenos Aires: CAIA, 1997): 21-29. 

% José León Pagano, El arte de los argentinos (Buenos Aires: Edición del autor, 
1937), 84. 

1% Ana Canakis, “Malharro, un innovador”. En Malharro. Catálogo exposición (Bue- 
nos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 2006), 47. 

1 José Emilio Burucúa y Ana María Telesca, “El impresionismo en la pintura ar- 
gentina. Análisis y crítica”. Premio Bienal 1988 Ciencias y Humanidades (Buenos Aires: 
Fundación Caja Nacional de Ahorro y Seguro, 1988), 74-109. 


260 Laura Malosetti Costa 


2. Martín Malharro, 
Las parvas, 1911 


tualistas había producido en la Europa finisecular. El artículo concluía 
analizando Las parvas de 1911 (MNBA), la obra tal vez más impresio- 
nista de Malharro, para descubrir en ella, precisamente, ciertos rasgos, 
cierta solidez que la apartaría de su evidente inspiración en la obra de 
Claude Monet” (fig. 2). 

Pero veamos un poco más atentamente los debates en el París de 
fin de siglo, respecto del paisaje y las “impresiones” retinianas. Des- 
pués de la última exposición de los impresionistas, en 1886, en la que 
las obras divisionistas de Seurat, Signac y Pissarro habían introducido 
una crisis, no sólo en cuanto a las posibilidades del ojo de “capturar” la 
realidad, sino también en cuanto a las metas del arte (enrolados ellos 
mismos en el anarquismo), las aguas se dividían en dos grandes ten- 
dencias: naturalismo e idealismo (o ideísmo, para diferenciarlo del vie- 
jo ilusionismo idealista).* 

Aun Claude Monet, desde mediados de 1880 reorientaba sus bús- 
quedas en un sentido subjetivista. Sus obras desde los años ochenta 


2 Burucúa y Telesca, “El impresionismo en la pintura argentina. Análisis y críti- 
ca”, 100. 

% Cfr. Petra Ten-Doesschate Chu, “Neo-Impressionism and Utopianism: Signac 
and Pissarro”, Nineteenth Century European Art. (Nueva York: Prentice Hall % Harry N. 
Abrams, 2003), 405-407. 
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presentan un carácter muy diferente de su producción anterior: “Su po- 
sición evolucionaba del objetivismo pictórico al subjetivismo —afirma 
Petra Ten Doeschatte Chu— cada vez más llamó la atención sobre su 
visión personal de la realidad, presumiblemente para sugerir al espec- 
tador que no hay realidad cognoscible”.** 

En los noventa esto se hizo evidente en la extensa serie de Parvas. 
Pintó más de treinta telas en las que ensayó variaciones emotivas de 
color en exactamente el mismo (austero) motivo. El galerista Durand 
Ruel expuso 15 de ellas en 1891. Fue una exposición inédita, no sólo 
porque las exposiciones individuales en una galería —eran raras enton- 
ces—, sino por el impacto de austeridad casi minimalista del conjunto 
de parvas de heno, sutiles variaciones de un único e inamovible moti- 
vo: una única parva, en el centro de la tela, destacando su forma neta 
sobre el fondo de una hilera de árboles perfectamente regular. El color, 
diferente en cada una de ellas, más que las variaciones de luz observa- 
da, aparecía como expresión de diferentes aproximaciones estéticas a 
un motivo casi abstracto. 

¿Las vio nuestro pintor alguna vez? Es muy probable, o al menos 
parece haber tenido ese modelo presente cuando, en diferentes mo- 
mentos a lo largo de su vida, encaró aquel mismo motivo. 

En julio de 1899 Martín Malharro posó para una fotografía en 
su atelier de París, rodeado de cuadros y esculturas, acompañado de su 
hijo y mirando desafiante a la cámara. Se la envió a su amigo Francis- 
co Grandmontagne, quien residía en Buenos Aires desde 1880 y había 
fundado la revista La Vasconia, que dirigió durante nueve años, dedi- 
cada a la colonia vascongada de la República Argentina. La Vasconia 
publicó dibujos de Malharro desde el primer número.* 


4 Petra Ten-Doesschate Chu, “Neo-Impressionism and Utopianism: Signac and 
Pissarro”, 408-409. 

% La foto tenía una dedicatoria: “Grandmontagne: Admirador de tu labor y de tu ta- 
lento te dedica este recuerdo Martín A. Malharro. París, julio 1? de 1899”. Para un análisis 
de esta imagen en relación con las fotografías de artistas en el fin de siglo. Cfr. María Isabel 
Baldasarre, “La imagen del artista. La construcción del artista profesional a través de la 
prensa ilustrada”. En Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (eds.) Impresiones porteñas. 
Imagen y palabra en la historia cultural argentina. (Buenos Aires: Edhasa, 2008). 
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Éste publicó inmediatamente la foto en Caras y Caretas con el epí- 
grafe: “Martín A. Malharro en su estudio de París”** acompañada de un 
breve texto sin firma, en el que informaba que había recibido noticias 
de su amigo pintor, quien “comienza a llamar la atención en París, co- 
laborando con notables dibujos en las principales revistas, entre ellas el 
Fígaro, donde constantemente aparecen dibujos suyos”.” 

La fotografía fue reencuadrada para su publicación, con lo cual, 
parte de la pared de cuadros a su espalda quedó cortada. En ella, si se 
mira la foto completa, aparecen junto a una considerable cantidad de 
paisajes al menos tres estudios diferentes de parvas de heno. Una de ellas, 
en particular, de pequeño formato, a la izquierda de la ura del artista, 
tiene una disposición prácticamente idéntica a las expuestas por Monet 
en Durand Ruel poco antes. 

Si pensamos en una serie a esas Parvas tempranas, parisinas,* con 
la de 1911 en el MNBA (que lleva por subtítulo “la pampa de hoy”), es 
posible advertir una reflexión en términos estilísticos que persistió a 
lo largo de toda su vida: la luz, el color, no fueron para él datos objeti- 
vos de la naturaleza a imitar, sino formas de expresar y comunicar sus 
ideas, fuertes y precisas, sobre el arte y la sociedad. Ideas que volcó en 
su preocupación pedagógica (tanto en la enseñanza de los niños como 
en la guía de sus discípulos pintores), en su actividad crítica y periodís- 
tica, y en sus caricaturas anarquistas tanto como en sus paisajes, siem- 
pre atravesados de una actitud reflexiva.* 


16 Publicado en Caras y Caretas el 26 de agosto de 1899. La fotografía está en el Ar- 
chivo General de la Nación, con las etiquetas, marcas de edición y los sellos de la revista. 
No fue publicada completa sino que se cortó la parte superior. 

Y Sin embargo, no aparecen dibujos firmados por Malharro en Le Figaro en los 
meses previos a esa carta. Más bien, la poca trascendencia que él mismo y luego sus dis- 
cípulos dieron a sus producciones como dibujante durante la estadía en París, nos hace 
pensar que trabajó haciendo ilustraciones para publicidad, que aparecían todos los días en 
la última hoja de aquella prestigiosa publicación. 

4 Una de ellas (óleo sobre tela, 37 x 54 cm), perteneciente a la colección de Juan A. 
Argerich, se pudo ver en la retrospectiva del MNBA en 2006 (Cat. p. 58). 

% Al poco tiempo de su regreso de Europa Malharro comenzó una intensa actividad 
en el terreno educativo que culminó, en el año de su temprana muerte en 1911, con la 
publicación del libro El dibujo en la escuela primaria. Había sido profesor de dibujo del 
Colegio Nacional Central, inspector técnico de dibujo de la Provincia de Buenos Aires, 
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3. Martín Malharro, La arboleda, 1911 


Sus pinturas no fueron impresiones captadas en un momento 
preciso de una realidad objetivable, sino resultado de un proceso de 
simbolización y síntesis de elementos que resultaban de una profunda 
compenetración con el paisaje nacional: la pampa, sus árboles, sus no- 
ches y sus ranchos a la luz de la luna, los arroyos, las sierras lejanas y 
azules (fig. 3). 

Dedicó a esta cuestión algunos artículos de fuerte tono polémico, 
como su artículo “Pintura y escultura. Reflexiones sobre arte nacional” 
en el número inicial de la revista Ideas, fundada por Manuel Gálvez en 
mayo de 1903: allí sostenía que “el arte puede y debe ser nacional, con- 
creto, hablar la lengua del país y participando de sus emociones, ser un 


director de cursos temporarios en el Ministerio de Instrucción Pública, profesor en la Uni- 
versidad Nacional de La Plata, en la Escuela Normal de Profesores y en la Escuela Normal 
de Maestros de Barracas. Cfr. Miguel Muñoz, “Martín Malharro, arte, pedagogía y posi- 
tivismo”, Segundas jornadas. Estudios e investigaciones en artes visuales y música (Buenos 
Aires: Instituto de Teoría e Historia del Arte “Julio E. Payró”, Facultad de Filosofía y Letras, 
Universidad de Buenos Aires, 1998), 67-69. 
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reflejo de éste”. Y hacía una afirmación importante: que “el sentimiento 
universal de la belleza no existe”. La verdadera obra de arte surgiría 
de una conjunción del sentimiento y la acción, y ponía por ejemplo 
al “inmenso” Francois Millet, por quien más de una vez expresó una 
admiración sin reservas, aun cuando —desde el punto de vista del esti- 
lo— también a él hubiera que olvidarlo: 


Para fundamentar la pintura nacional, es necesario que olvidemos 
casi, lo que podamos haber aprendido en las escuelas europeas. Es 
preciso que, frente a frente de la naturaleza de nuestro país, indague- 
mos sus misterios, explorando, buscando el signo, el medio apropia- 
do a su interpretación, aunque nos separemos de todos los preceptos 
conocidos o adquiridos de tales o cuales maestros, de estas o aquellas 
maneras.” 


Malharro logró reunir a su alrededor un considerable número de jó- 
venes seguidores, Carlos Giambiagi y Luis Falcini, entre ellos.? En la 
ciudad de La Plata, donde también tuvo una importante labor docente 
como profesor de dibujo de la Universidad, tuvo un grupo de estu- 
diantes que lo siguieron con admiración. Nucleados en el grupo “Ars”, 
publicaron una revista desde 1909. En el número que esa revista dedicó 
a su homenaje luego de la temprana muerte de Malharro en 1911, su 
director, el muy joven Manuel B. Coutaret, hizo una interesante sem- 
blanza del maestro: presentaba una interpretación en clave política del 
complejo panorama del arte en París en los años finales del siglo que, 


%% Martín Malharro, “Pintura y escultura. Reflexiones sobre arte nacional”, Ideas, 
año 1, núm. 1, mayo de 2003, 56-63. Cursivas del autor. 

% Martín Malharro, “Pintura y escultura. Reflexiones sobre arte nacional”, 57-58. 

% Carlos Giambiagi analiza el estilo de su maestro Malharro en 1910, buscando la 
huella de sus enseñanzas, su devoción por Millet y su crítica a los impresionistas, y en- 
cuentra que: “Los sauces de años anteriores, la Pampa de ayer, son obras de reacción a su 
impresionismo. Diría que proceden directamente de Millet y acusan un sentimentalismo 
bien romántico. ¿Qué tienen de exagerado, a pesar de todo? ¿No está recargado el acento 
emotivo? ¿No tienen algo, sutil y escondido, casi impalpable, de sentimentalismo cursi? 
[...] Fue cuando nos decía, como un defecto, que los impresionistas magnificaban el color, 
y estaba poseído por el patetismo de Millet”. Carlos Giambiagi, Reflexiones de un pintor. 
(Buenos Aires: Stilcograf, 1972), 99-100. 
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con toda seguridad, derivaba de las charlas entre ambos y las enseñan- 
zas recibidas. Afirmaba que el maestro se había adherido primero al 
naturalismo de izquierda, luego al impresionismo, para finalmente ad- 
herirse al decadentismo: “Los naturalistas, y luego los impresionistas, 
debían atraerle poderosamente; iba a recorrer con ellos toda la escala de 
esta agrupación hasta llegar a los decadentes”. 

Y un poco más adelante, sostenía que: “Era tal, en efecto, la fuerza 
de convicción que aportaba en la discusión de los fundamentos de su 
credo artístico, que había dado pie a un Malharro de leyenda, violento, 
intolerable, insensible a toda manifestación de arte que no llevara el 
sello de la escuela decadente”.* 

No es el interés de este artículo proponer una ubicación estilística 
precisa ni adjudicar una etiqueta definitiva al estilo de Martín Malha- 
rro, sino ubicar su trayectoria, así como la de Diana Cid, en un mapa 
ampliado del período de entre siglos en el que las relaciones entre los 
escenarios artísticos se complejizaban en una nueva dinámica de cen- 
tros y periferias. Aun cuando desde hace ya décadas se ha desplegado 
una historiografía crítica que procura desmontar los relatos simplifica- 
dores y canónicos de la historia del arte, es nuestra intención también 
llamar la atención, una vez más, acerca de estas cuestiones en lugares 
como la Argentina, cuyo siglo xIx fue tradicionalmente considerado 
derivativo y poco interesante. 


% Emilio B. Coutaret: “El pintor”. En ars. Número Malharro, año Il, núm. 18, La 
Plata, octubre de 1911, 3-8. 
% E, Coutaret, “El pintor”, 7. 


JESÚS E CONTRERAS: TIEMPO, BRONCE Y OTROS 
UTENSILIOS PARA LABRAR LA NACIÓN 


PATRICIA PÉREZ WALTERS 
Centro de Cultura Casa Lamm, México 


Una historia que no se interesa por la memoria 
como recuerdo, si no como economía general del 
pasado en el presente. 


PIERRE NORA!' 


Este trabajo subraya la relevancia de la estatuaria pública en la mate- 
rialización del andamiaje temporal que permitió a la nación mexicana 
consolidarse, a finales del siglo x1x, como un estado moderno. Bajo 
esta aproximación, el conjunto de esculturas erigidas en el Paseo de la 
Reforma, entre 1877 y 1910, constituye el ejemplo didáctico por exce- 
lencia de la reconformación del país, operada por el triunfante Partido 
Liberal, al abrigo del imaginario positivista. 

Antes de ocuparme del trabajo escultórico de Jesús Fructuoso 
Contreras (1866-1902) que dio cuerpo a esa visión del acontecer de 
México, abordaré los nexos entre la estructuración social del tiempo y 
la entelequia nacional. Ello obedece al hecho que merced a su esencia 
conmemorativa, la estatuaria es tiempo retenido y capturado que con- 
vierte el transitorio actuar humano en un valor social atemporal. De 
tal suerte, me aproximo a la escultura urbana decimonónica como una 
práctica ideológica que concibió el bronce como fiel espejo del cons- 
tructo liberal de la historia. Precisamente, es su facultad de desplegar 


l Pierre Nora, “La aventura de Les lieux de mémoire”, en Memoria e historia, Revista 
Ayer, edición de Josefina Cuesta Bustillo, núm. 32, 1998, 22, http://www.redalyc.org/ 
pdf/589/58922941007.pdf (consultado el 20 de abril de 2018). 
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cotidianamente su mensaje lo que le permitió encarnar la matriz de 
historicidad que alimentaba este proyecto de nación. 

Lo anterior me conducirá al análisis de la Fuente monumental de 
la paz, ideada en 1895, por el aguascalentense para resumir el imagina- 
rio de un país cuyo fluir ininterrumpido “a través de los siglos” acataba 
la teleología positivista hacia el progreso. Aunque proyectada a manera 
de corolario de la narrativa trazada en el Paseo de la Reforma, su eje- 
cución quedó frustrada;? no obstante, el proyecto hace patente cómo la 
construcción estética de toda nación descansa en re-simbolización de 
su temporalidad. 


1. EL TIEMPO Y LA ENTELEQUIA NACIONAL 


La esencia del término “nación” alberga la miríada de factores que co- 
hesionan a los grupos humanos, entre los que figuran la raza, la reli- 
gión, el idioma, el territorio o el conjunto de instituciones que regulan 
sus valores. Las naciones rebasan los encasillamientos teóricos; de for- 
ma paralela, también rehúyen la capacidad del lenguaje simbólico, rea- 
lidad que José Emilio Pacheco confesó al asentar: “No amo mi patria. 
Su fulgor abstracto es inasible”.* 

Las comunidades humanas se consolidan en torno a un imagina- 
rio cronológico que las particulariza conforme a la manera que privi- 
legian su pasado, presente o futuro. Lo anterior les permite existir aún 
sin constituirse en estados-territorio o careciendo de una estructura 
jurídica que avale su soberanía o delimite su espacio geográfico, como 
es el caso de la patria criolla o de la nación judía. De ello resulta que, 
para diferenciarse y sobrevivir, deben promover un exaltado sentido de 
valores de pertenencia que los especialistas definen como “nacionalis- 


? A causa de la parálisis que experimentaba en su brazo derecho, Contreras tuvo que 
partir a Francia, en 1898, donde le amputaron el brazo luego de diagnosticarle cáncer. El 
escultor regresó a México hasta 1901. 

* José Emilio Pacheco, Alta traición, en https://circulodepoesia.com/2014/01/alta- 
traicion-palabra-en-el-tiempo/ (consultado el 3 de agosto de 2018). 
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mo”* Tomás Pérez Vejo resalta que dicho sentir no es el despertar de 
los países a una autoconciencia emanada de su identidad previa, “sino 
el proceso mediante el cual se inventan naciones donde no las hay”? 
En semejante quehacer, las representaciones visuales son una práctica 
fundamental, pues concretan la entelequia de temporalidad que les da 
sentido y las cohesiona. 

A lo largo del siglo x1x, la formulación de México como estado 
soberano se insertó en la “fiebre de naciones” que acompañó las trans- 
formaciones verificadas en todas las latitudes que experimentaron el 
avance del capitalismo industrial.? Apoyada en la teoría de la construc- 
ción estética del estado formulada por Katya Mandoki” en este trabajo 
propongo que el afianzamiento del estado liberal —durante la Repú- 
blica Restaurada y el porfiriato— desbordó el horizonte político-admi- 
nistrativo, erigiéndose el terreno artístico como el enclave principal del 
discurso histórico que sustentaba su proyecto de nación. En este caso, 
mi reflexión se centra en la magna fuente destinada a coronar el ciclo 
escultórico de la calzada de la Reforma, que concebía la paz como la 
más alta expresión del curso y destino del país. 

Los esquemas cronológicos, desde los mitos cosmológicos a las 
genealogías familiares, brindan a los grupos humanos el parámetro 
común de su génesis, transitoriedad y trascendencia. Desde sus pro- 
pios campos de especialidad y circunstancia, autores como Maurice 
Halbwachs, Paul Ricoeur, Francois Hartog y Georges Didi-Huberman 
señalan a la organización del tiempo como el principal eje de integra- 
ción de toda sociedad.* Denominándola —respectivamente— como 


* Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la 
difusión del nacionalismo (México: Fondo de Cultura Económica, 1993), 22-24. 

* Tomás Pérez Vejo, Nación, identidad nacional y otros mitos nacionalistas (Oviedo: 
Nobel, 1999), 9-10. 

6 El autor señala que esta “fiebre de naciones” surgió como una respuesta “a los 
desafíos implícitos, en el acento secular de la modernidad decimonónica que disolvió 
los mecanismos tradicionales de cohesión social, y de identificación simbólica, es decir, 
de índole fundamentalmente religiosa.” Pérez Vejo, Nación..., 9-10. 

7 Katya Mandoki, La construcción estética del Estado y de la identidad nacional. 
Prosaica III (México: Siglo XXI/Conaculta-Fonca, 2007). 

$ Maurice Halbwachs, Memoria colectiva (Zaragoza: Prensas Universitarias de 
Zaragoza, 2004). Paul Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido, traducción de Agustín 
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“marcos sociales de la memoria”, “matrices temporales” o “regímenes 
de historicidad”, todos coinciden en el hecho que la identidad de las 
naciones surge de una particular rearticulación de la triada conceptual 
de pasado, presente y futuro. 

Asentado mi interés en la dimensión social de la temporalidad, 
resalto el hecho que su manifestación es intangible; de allí que requiera 
de las imágenes visuales o verbales para ser reconocible. En alcance a 
lo anterior, mi reflexión no se dirige a la entidad jurídica o política del 
estado-territorio en sí, sino a las manifestaciones estéticas que trans- 
mitieron la narrativa que los liberales construyeron sobre el origen y 
destino de México. 

Convenido que el tiempo no es una formulación abstracta, sino 
una realidad social, asumo que la historia se construye desde la memo- 
ria, y no desde los hechos mismos. Parto de la idea de nación como una 
“comunidad imaginada”, acuñada por Benedict Anderson en contra de 
las visiones primordialistas o ahistóricas que las conciben como enti- 
dades inmanentes.? Su elección del adjetivo “imaginadas” me resulta 
particularmente afortunada, pues subraya que dichas colectividades no 
surgen de manera espontánea, sino que resultan de “un trabajo activo 
hacia la concreción de una idea, el logro de un determinado fin in- 
trínseco en la misma cosa”, que la tradición aristotélica define como 
“entelequia”. 

El hecho de que la nación se forje merced al consenso humano, 
implica que su veracidad está avalada por una “materialidad social que 
se revela en su capacidad de generar cohesión y acción sociales y de 
amparar bajo su imagen un imaginario social específico de amplia y 
potente capacidad discursiva”.'' En este sentido, mi aproximación hacia 
los monumentos públicos como materialización del imaginario social 


Neira (Madrid: Trotta, 2003). Francois Hartog, Regímenes de historicidad. Presentismo y 
experiencias del tiempo, traducción de Norma Durán y Pablo Avilés (México: Universidad 
Iberoamericana, 2007). Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y 
anacronismo de las imágenes, traducción y nota preliminar de Antonio de Oviedo (Buenos 
Aires: Adriana Hidalgo, 2011). 

? Anderson, Comunidades..., 22-24. 

10 http://dle.rae.es/srv/search?w=entelequia (consultado el 3 de diciembre de 2016). 

1 Pérez Vejo, Nación..., 8. 
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descansa en las teorías de Didi-Huberman, quien concibe toda repre- 
sentación visual como un enroque temporal.'? 

De tal suerte propongo que la meteórica trayectoria del escultor 
aguascalentense (quien en sólo 15 años de actividad profesional generó 
más de 70 obras monumentales en bronce), logro reformular la en- 
señanza artística, fomentar las artes industriales, traducir las políticas 
culturales del régimen porfiriano en imágenes concretas que posicio- 
naron a México ante la comunidad internacional, además de conso- 
lidarse como el puntal de la generación modernista. Todo lo anterior 
solo es concebible bajo el parámetro de modernidad establecido por el 
Estado porfiriano como horizonte de futuro. 

Mi perspectiva está en deuda con los trabajos señeros del maestro 
Fausto Ramírez que permiten entender cómo la entelequia de la na- 
ción liberal quedo forjada tanto por los historiadores como por los ar- 
tistas que compartieron la matriz temporal de raigambre positivista.'* 
Asimismo, este trabajo es impensable sin su sistematización de las dos 
alternativas plásticas, una de cariz prehispanizante y otra internaciona- 
lista, que el régimen de Díaz instrumentó con el propósito de sumar al 
país a la espiral ascendente trazada por la modernidad como único ac- 
ceso al futuro.'* La primera opción, desarrollada entre 1877 y 1898, se 
valió de la autoridad de la ciencia arqueológica para integrar los testi- 
monios del pasado prehispánico como una aportación al desarrollo de 
la civilización universal. Esta narrativa quedó manifestada en el pabe- 
llón de estilo neo-azteca que Contreras ornamentó para la Exposición 
Universal parisina de 1889. Por otro lado, el escultor también aportó a 


2 Didi-Huberman, Ante el tiempo..., 48. 

B Fausto Ramírez, “México a través de los siglos (1881-1910): la pintura de historia 
durante el porfiriato” en Los pinceles de la historia. La fabricación del Estado, 1864-1910 
(México: Museo Nacional de Arte/Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto 
de Investigaciones Estéticas, 2003), 110-149. 

1” Fausto Ramírez, “Vertientes nacionalistas en el modernismo” en IX Coloquio 
Internacional de Historia del Arte. El nacionalismo y el arte mexicano (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1986), 111-167. 
Fausto Ramírez, “Tradición y modernidad en la Escuela Nacional de las Bellas Artes”, en 
VII Coloquio Internacional de Historia del Arte. Las academias de arte (México: Universidad 
Nacional Autónoma de México- Instituto de Investigaciones Estéticas, 1995), 207-259. 
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la política cultural cosmopolita que, al abrigo de la Pax porfiriana, per- 
siguió la inserción de México en el comercio internacional de materias 
primas en ocasión de la feria universal de 1900.'* 

Antes de ahondar en las representaciones plásticas generadas por 
Contreras para materializar el cauce “oficial” de la nación, quisiera se- 
ñalar la sutil diferencia entre este término y su equivalente: patria.'* 
Mientras que la última mantiene inalterable su acepción etimológica 
cargada de filiación emotiva, durante el siglo xIx, el establecimiento 
de las jóvenes repúblicas estuvo acompañado por la sistemática rede- 
finición de sus estructuras cronológicas. A la luz de esta perspectiva, 
Ernest Renan” rebatió la vieja certeza de que las naciones se integraban 
únicamente a partir de factores culturales (idioma, raza, religión, geo- 
grafía, etcétera), para determinar —con las siguientes palabras— que la 
reconformación del tiempo era el auténtico eje del constructo nacional 
moderno: 


Una nación es un alma, un principio espiritual. Dos cosas que no 
forman sino una, a decir verdad, constituyen esta alma, este prin- 
cipio espiritual. Una está en el pasado, la otra en el presente. Una es 
la posesión en común de un rico legado de recuerdos; la otra es el 
consentimiento actual, el deseo de vivir juntos, la voluntad de conti- 
nuar haciendo valer la herencia que se ha recibido indivisa. [...] La 


15 Luis González y González, La ronda de las generaciones. Los protagonistas de la 
Reforma y la Revolución mexicana (México: Secretaría de Educación Pública/Foro 200, 
1984), 52-53. 

16 En el ámbito de este trabajo, los términos de patria y nación son considerados 
como equivalentes a partir de su origen etimológico. Conforme al Diccionario de la Real 
Academia española, nación proviene del latín: natio, -onis “lugar de nacimiento”, “pueblo, 
tribu” y designa un “Conjunto de personas de un mismo origen y que generalmente 
hablan un mismo idioma y tienen una tradición común”. A su vez, patria proviene del 
latín patrius “perteneciente al padre o que proviene de él” y designa la “Tierra natal o 
adoptiva ordenada como nación y a la que se siente ligado el ser humano por vínculos 
jurídicos, históricos y afectivos”, en https://dle.rae.es/?id=QBmDD6, http://dle.rae. 
es/?id=SBON7OP (consultados el 13 de junio de 2018). 

17 Alberto Trejo Amezcua, “El plebiscito de todos los días: la idea de nación en 
Ernest Renan”, en Política y Cultura, primavera, 2013, núm. 39, 7-25, en http://www.scielo. 
org.mx/pdf/polcul/n39/n39a2.pdf (consultado el 5 de marzo de 2018). 
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nación, como el individuo es el resultado de un largo pasado de es- 
fuerzos, de sacrificios y de desvelos [...]. Un pasado heroico, grandes 
hombres, la gloria (se entiende, la verdadera), he ahí el capital social 
sobre el cual se asienta una idea nacional.'* 


Semejante postura mereció a Renan el hostigamiento de Napoleón TIL 
factor que aumentó su ascendencia y popularidad entre los historiado- 
res del liberalismo mexicano. Entre ellos, destaca Vicente Riva Palacio, 
cuya producción capturó el imaginario de un México transhistórico 
que permanencia incesante “a través de los siglos”.!” Tras décadas de 
interesarse en los escritos del francés, el general comentó en 1890: 


Como filósofo, M. Renan [...] tiene muchas afinidades con la escue- 
la positivista sin confundirla con ella. Como el positivismo, separa 
igualmente la metafísica y la revelación para sustituirlas con la cien- 
cia; pero con una ciencia especial, mientras que el positivismo con- 
siste exclusivamente en el estudio de la naturaleza material y actual; 
la ciencia crítica de M. Renan consiste en el estudio de la naturaleza 
histórica y principalmente en el estudio del espíritu humano.” 


La visión de Renan también está presente en otra de las obras clave de 
la historiografía del porfiriato: Evolución política del pueblo mexicano. 
En ella, Justo Sierra lo parafrasea al registrar el largo pasado de esfuer- 


18 Ernest Renan, ¿Qué es una nación?, conferencia dictada en la Sorbona, París, 
el 11 de marzo de 1882, en http://perso.unifr.ch/derechopenal/assets/files/obrasjuridicas/ 
oj_20140308_01.pdf (consultado el 5 de marzo de 2018). 

1% Vicente Riva Palacio, México a través de los siglos, historia general y completa..., 
edición digital a partir de México, Ballescá y Compañía; Barcelona, Espasa y Compañía, 
[1882], en http://www.cervantesvirtual.com/obra/mexico-a-traves-de-los-siglos-histo- 
ria-general -y-completa-tomo-1 -historia-antigua-846420/ (consultado el 14 de junio de 
2018). 

2% Vicente Riva Palacio, La Patria Ilustrada, México, 10 de marzo de 1890, citado 
en José Ortiz Monasterio, “Ernest Renan y su recepción en México en el siglo xIx”, 
Impressions du Mexique et de France / Impresiones de Mexico y de Francia, coords. Lise 
Andries y Laura Suárez de la Torre (México: Maison des Sciences de l'homme/Instituto 
Mora, 2009), en https://books.openedition.org/editionsmsh/9623?lang=es (consultado el 
9 de julio de 2018). 
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zos, de sacrificios y de desvelos”?! de la propia experiencia mexicana en 
la constitución de su propia alma: 


Con el imperio, con la guerra que oficialmente fue llamada “guerra 
de la segunda independencia”, concluye el gran período de la revo- 
lución mexicana,” en realidad iniciado en 1810, pero renovado de- 
finitivamente en 1857. En la gran fase postrera de esta brega de más 
de medio siglo, México había perdido en los campos de batalla, y por 
las consecuencias de la guerra, más seguramente de trescientas mil 


almas, pero había adquirido un alma, la unidad nacional.” 


El régimen de historicidad aquí expuesto por el “maestro de América” 
se finca en un dualismo interesante: por un lado, la formulación de 
Aguste Comte del presente como sede de una pulsión hacia el progreso 
y, de forma complementaria, la Óptica de Renán sobre la potencia que 
se desprende de la voluntaria identificación del grupo humano con un 
ejemplar pasado. Lo anterior cobra mayor sentido si ponderamos que 
el objetivo de Sierra era manifestar el impulso teleológico hacía la paz y 
la modernidad que animaba el desarrollo del Estado liberal, mismo que 
registró con gran elocuencia: 


Juárez murió, [...] con él comenzó la Era nueva, la Era actual; la Re- 
pública, bajo sus auspicios, se tuvo conciencia plena de la necesidad 
de transformar la revolución en evolución. 

[...] las manifestaciones esporádicas de la anarquía latente co- 
menzaron; pero a todas se sobreponía un gran esfuerzo del país para 
vivir en paz y un gran esfuerzo del Gobierno por mantenerla. Desde 
entonces esta idea entró en lo más hondo del cerebro nacional, fue 
una obsesión: la paz es nuestra condición primera de vida; sin la paz 


21 A. Trejo Amezcua, “El plebiscito de todos los días”, 7-25. 
2 Por “Revolución mexicana”, Sierra se refiere a la revolución de Independencia. 
2% Justo Sierra, Evolución política del pueblo mexicano, 1900, reproducido en 


http://www.cervantesvirtual.com/obra/evolucion-politica-del-pueblo-mexicano--0/ 
(consultado el 23 de mayo de 2018). 
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marchamos al estancamiento definitivo de nuestro desenvolvimiento 
interior y a una irremediable catástrofe internacional.” 


Su declaración pone en evidencia los retos que habrían de enfrentar los 
artistas para traducir en imágenes el advenimiento del nuevo horizonte 
mexicano, cuyo desarrollo estaba condicionado por la preservación de 
la paz y de la estabilidad. Las decenas de esculturas que Jesús E. Con- 
treras generó desde el taller de la Fundición Artística Mexicana, mate- 
rializaron y dieron cuerpo al citado imaginario. Aunque la Fuente mo- 
numental de la paz, destinada a exaltar que el régimen liberal presidido 
por Díaz era el corolario natural del devenir histórico de México hacia 
el progreso, sólo haya permanecido como maqueta, ésta nos provee 
con la máxima representación del sentido del cauce nacional. 


EL BRONCE IMPERECEDERO COMO ESPEJO DE LA HISTORIA 


El ideario positivista sembrado por la República Restaurada, con su 
dinámica integración de los antiguos quiebres entre pasado, presente y 
futuro, desmontó las tradicionales fronteras cronológicas y culturales 
en un intento de exiliar a los mexicanos del camino lineal hacia la re- 
dención, por el que —a ojos cerrados— habían transitado al abrigo del 
tiempo religioso. Para que las nuevas iniciativas político-administrati- 
vas destinadas a promover un cambio hacia la modernidad prosperaran 
era necesario que los intelectuales, historiadores y artistas contribuye- 
ran con alternativas didácticas que transmitiesen el nuevo imaginario. 

Al respecto, Mario Rufer advierte que los conceptos de tiempo que 
la historia nacional “mantiene como base de sus operaciones discursi- 
vas, son nociones políticas, no unidades mecánicas de distribución de 
la experiencia ni taxonomías físicas mesurables.”? Así lo entendieron 


2 Sierra, Evolución... 

2% Mario Rufer, “La temporalidad como política: nación, formas de pasado y 
perspectivas poscoloniales”, en Memoria y Sociedad (Bogotá: Pontificia Universidad 
Javeriana, 2010), vol. 14, núm. 28, 12-13, en http://www.scielo.org.co/scielo.php?script=sci_ 
arttextSípid=80122-51972010000100002 (consultado el 1 de agosto de 2018). 
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personalidades como Vicente Riva Palacio y Justo Sierra, quienes sus- 
tentaron la trascendencia del proyecto liberal en el establecimiento de 
una artificial secuencia episódica que facultaba el libre transitar de Mé- 
xico a través de los abismos cronológicos y las conmociones sociales. 

Cierto es que “el pasado es un territorio eminentemente político 
[...] única fuente de pertenencia para los individuos y única teleolo- 
gía para explicar las realidades contemporáneas”, como también lo es 
que los hombres requieren del auxilio de las imágenes plásticas para 
colonizarlo. Es así que, cosechando las iniciativas educativas de Gabi- 
no Barreda, merced a la estabilidad política y la bonanza aparejadas al 
triunfo de la revolución de Tuxtepec, el estado porfiriano asumió que 
la producción artística era un poderoso vehículo para orientar la vida 
ciudadana hacia los valores de “amor, orden y progreso” que prometían 
respaldar el ingreso de México al mundo moderno. 

La reescritura de la historia fue sistemáticamente practicada a lo 
largo de las administraciones porfirianas ante los foros más diversos. 
Muestra de ello es la siguiente alocución emitida por Justo Sierra —en 
su calidad de ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes— frente a 
los asistentes al XVII Congreso de Americanistas celebrado en Madrid. 
Sus palabras resultan una clara muestra de la apropiación ideológica del 
pasado que los estados-nación operan para construir su singularidad: 


[México es] un país que, aunque poseído de la fiebre del porvenir 
(una fiebre de crecimiento), del anhelo de llegar, del hondo afán de 
realizar, no ha perdido un átomo del apego religioso a su historia. 
Por eso ha encerrado piadosamente en ella a las grandes tribus cons- 
tructoras que fundaron, en la altiplanicie y en sus vertientes, civiliza- 
ciones más o menos frustráneas [...] Todo ese mundo precortesiano 
[...] Es nuestro, es nuestro pasado, nos lo hemos incorporado como 


2% Paula López Caballero, “De cómo el pasado prehispánico se volvió el pasado de 
todos los mexicanos”, en La idea de nuestro patrimonio histórico y cultural. O de cómo 
hemos llegado a valorar y celebrar ciertas cosas nuestras, coord. Pablo Escalante Gonzalbo 
(México: Conaculta, 2010), 137. 
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un preámbulo que cimenta y explica nuestra verdadera historia na- 


cional.” 


La abierta reconformación de la “verdadera historia” pregonada por 
Sierra resulta abiertamente artificiosa. Sin embargo, su postura es co- 
herente con la óptica positivista con la que Barreda reestructuró la en- 
telequia temporal del país, luego de la caída del Segundo imperio.” Por 
lo tanto, el discurso de Sierra resuena con la óptica oficial, ya sanciona- 
da desde 1884, en la máxima obra de la historiografía liberal: México a 
través de los siglos.” 

Semejante “incorporación” —léase usurpación— del mundo pre- 
hispánico obedecía a la necesidad de superar las fracturas culturales y 
cronológicas que desmentían la visión del país como una entidad ho- 
mogénea que, al abrigo de la paz, se encaminaba hacia el futuro. Así, el 
ajeno pasado precolombino fue arrastrado por la teleología positivis- 
ta hasta convertirlo en escalafón de su prometido arribo al “superior” 
estadio del horizonte internacional. Paula López Caballero abunda al 
respecto: 


Dentro de este paradigma mundial, cada Estado-nación debía poseer 
una “esencia histórica” —ilustrada por una arqueología y una etno- 
grafía— que tenía que encarnarse en un “pueblo”, concebido como 
una entidad singular, homogénea y pura. [...] la soberanía residía 
también en la búsqueda de un periodo histórico “propio” que pu- 


diera ser exhibido por el nuevo Estado, así como en la capacidad de 


imponer un *monopolio legítimo sobre el pasado”. 


7 La elocución data del 7 de septiembre de 1910. Justo Sierra, Ensayos y artículos 
escogidos, Conaculta, Primera edición en Cien de México: 2014, en http://clasicos. 
librosmexico.mx/sites/default/files/pdf _libros/1352-3-81954.PDF (consultado el 18 de 
mayo de 2018). 

2% Gabino Barreda, Oración cívica, en http://ru.ffylunam.mx/handle/10391/3016 
(consultado el 29 de julio de 2018). 

2 Ramírez, “México a través de los siglos...” 110-149. 

% López Caballero, “De cómo..., 137. 
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La reformulación del curso de la nación requirió de narrativas simbóli- 
cas que garantizaran su eventual incorporación en el escenario *“univer- 
sal”. En apego a las perspectivas internacionales, el gobierno porfiria- 
no se ocupó en seleccionar los asuntos histórico-nacionalistas para los 
concursos bianuales celebrados en la Escuela Nacional de Bellas Artes 
y, emulando a los grandes centros urbanos del mundo, también desple- 
gó su propia versión de la génesis y destino del país en la avenida más 
importante de la capital. 

La trascendencia ideológica del programa escultórico ideado, en- 
tre 1877 y 1910 en la calzada de la Reforma, radica en el hecho de que 
“el advenimiento del Estado-Nación, no podía ocurrir sin ciertas con- 
diciones simbólicas, a saber, sin las representaciones que disuelven la 
exterioridad del fundamento del poder, que fundan al Estado sobre su 
propio principio y que, presuponen la autosuficiencia de la sociedad”? 
Precisamente, fue cuando el bronce quedó convertido en el espejo de 
la narrativa histórica del liberalismo positivista, que la ciudadanía asi- 
miló, día a día, el imaginario de que México era un credo centenario, 
secuencial y unitario. La escultura desplegó ante los ojos de los habitan- 
tes una narrativa que, originada en la fundación de Tenochtitlán, había 
perdurado a través de toda suerte de reveses y adversidades. Al abrigo 
de la teleología del progreso, los anacronismos quedaban solventados 
en el preámbulo de las “épocas” precolombina y virreinal que freme- 
diaban” el hecho de que el país contaba con menos de un siglo de vida 
independiente. 

Aunque la mentalidad porfiriana confiaba —con toda certeza— 
en la fuerza didáctica de la estatuaria pública, la realización de un pro- 
yecto a tal escala no fue fácil y menos inmediata. La idea de proveer a 
la mayor avenida de la capital con un ciclo escultórico se gestó desde 
la República Restaurada —en específico— durante la presidencia de 
Sebastián Lerdo de Tejada. Sin embargo, fue hasta la primera gestión 


31 Marcel Gauchet y Gladys Swain, La practique de 1esprit humain. Linstitution 
asilaire et la révolution démocratique, citado en Bronislaw Baczko, Los imaginarios sociales. 
Memorias y esperanzas, traducción de Pablo Betesh (Buenos Aires: Nueva Visión, 1999) 
https://imaginariosyrepresentaciones.files.wordpress.com/2015/09/baczko-bronislaw- 
los-imaginarios-sociales.pdf (consultado el 9 de abril de 2017). 
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de Porfirio Díaz cuando su ministro de Fomento, Vicente Riva Palacio, 
emprendió una serie de iniciativas destinadas a plasmar en el bron- 
ce la sancionada concepción de la historia del país. Con tal propósito 
promulgó un decreto para cambiar el emplazamiento del Monumento 
a Cristóbal Colón —previamente ejecutado en Francia por encargo de 
Manuel Escandón—,* a fin de asimilarlo a la secuencia temática que 
el ministro-historiador había ideado para el mencionado boulevard. 
Conforme a la citada narrativa, las subsecuentes glorietas quedaban 
destinadas: “a Cuauhtemotzin y a los demás caudillos que se distinguie- 
ron en la defensa de la patria; en la siguiente, otro a Hidalgo y demás 
héroes de la Independencia, y en la inmediata otro a Juárez y demás 
caudillos de la Reforma y de la Segunda Independencia”.* Fue así que 
Riva Palacio evidenció los eslabones del transcurrir unitario del país 
hacia un promisorio estadio positivo. 

Semejante incorporación del pasado emanaba de la tradición 
historiográfica fundada por Carlos María de Bustamante (1774-1833) 
y que más tarde, Gabino Barreda (1818-1881) habría de engarzar al 
esquema ascensional del positivismo. Con su Cuadro histórico de la 
revolución mexicana* este criollo oaxaqueño había redimensionado 
los jirones inconexos del pasado azteca para injertarlos a la sepa de 
próceres victimados por la corona española, en la que, de manera in- 
distinta, comulgaban tanto los extintos monarcas del Anáhuac como 
Miguel Hidalgo y otros caudillos de la Independencia. Su innovadora 
perspectiva cimentó la idea de una nación edificada en oposición a las 
reminiscencias hispánicas, a su vez exaltadas por los pensadores de la 
opuesta filiación política. 


2 Rodrigo Gutiérrez Viñuales, Monumento conmemorativo y espacio público en 
América Latina (Madrid: Cátedra, 2004), 189-190. El autor detalla la accidentada historia 
y reubicación de esta obra de Charles Cordier. 

2 La polémica del arte nacional en México, 1850-1910, comp. Daniel Schávelzon 
(México: Fondo de Cultura Económica, 1988). 

34 Carlos María de Bustamante, Cuadro histórico de la revolución mexicana, 
introducción de Roberto Moreno de los Arcos (México: Instituto Cultural Helénico/ 
Fondo de Cultura Económica, 1985). Por “revolución mexicana”, el autor se refiere a la 
guerra de Independencia de 1810-1821. 
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Durante la segunda mitad del xix, los escritores “puros”, nutridos 
por la impostación cronológica antes formulada, lucharon por invali- 
dar la orientación de los “cangrejos”, quienes desconocían al insumiso 
cura de Dolores, exaltando a Agustín de Iturbide como padre de la pa- 
tria. La rivalidad política y militar entre liberales y conservadores tam- 
bién se tradujo en las elecciones temáticas de sus escritos y en la libre 
expresión de sus inclinaciones en la arena pública. Pero las disputas 
no obedecían propiamente a la elección de un determinado caudillo, 
sino a la manera que las facciones rivales fincaban su ascendencia y, por 
tanto, su derecho a regir el destino de México. 

El incierto curso del joven país, desgarrado entre los esquemas de 
federalismo y centralismo, obedeció —en gran medida— a que los par- 
tidos contendientes descansaban en nociones genealógicas y esquemas 
de futuro muy distintos. Tras más de cuatro décadas de asonadas mi- 
litares, levantamientos regionales, comunidades indígenas insumisas, 
dos intervenciones extranjeras y una larga guerra fratricida, el Partido 
Liberal impuso su perspectiva secularizada del tiempo para re-trazar el 
destino de los mexicanos. 

Es un hecho que la derrota de los imperialistas en 1867 redefinió 
el curso del país. Sin embargo, en el presente contexto aventuro que el 
auténtico triunfo de los liberales no estuvo determinado por la campa- 
ña de Querétaro, sino por la Oración cívica de Barreda,” parteaguas en 
el establecimiento de una nueva concepción de la historia, donde los 
reveses sufridos por la nobel república quedaron subsanados bajo la 
coherencia transhistórica formulada en la consecución entre la “Prime- 
ra y Segunda Independencia”. 

De la mano del augurado progreso, los intelectuales porfirianos 
terminaron de redibujar el imaginario histórico de su país. Entre ellos 
destaca el citado general Riva Palacio quien, desde 1877, vislumbró la 
necesidad de un gran taller de fundición en bronce capaz de generar 
el citado repertorio temático destinado a las glorietas del paseo de la 
Reforma. Aunque no permaneció al frente de la Secretaría de Fomento 


35 Barreda, Oración cívica... 
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y Obras Públicas lo suficiente para establecerlo,* fue en 1891, cuando 
ya residía en España, que el gobierno instrumentó su propuesta esta- 
bleciendo la Fundición Artística Mexicana, bajo la dirección de Jesús 
E. Contreras. 

Fue así que los proyectos artísticos ideados por el aguascalenten- 
se para la famosa avenida nacieron al amparo de la verdad capturada 
en la letra impresa. La versión proclamada en México a través de los 
siglos articuló el cauce de un país que, originado en el horizonte pre- 
colombino, había trascendido los estadios teológico y metafísico para 
ascender hacia la anhelada modernidad compartida con las demás 
“naciones civilizadas”.” La pretendida coherencia entre la resistencia 
azteca, la insurrección criolla y las propias batallas contra los conser- 
vadores quedó asegurada por la perspectiva establecida en la historio- 
grafía oficial. Si Riva Palacio siguió a Barreda en la integración de las 
hazañas de Hidalgo y de Juárez; ahora, Sierra, capitalizaba el prestigio 
del general Díaz como el máximo héroe militar contra el Imperio, para 
enaltecerlos como “la Trinidad Augusta de la Independencia, la Refor- 
ma y la Paz”. 

Semejante fusión cronológica quedó arraigada en la memoria 
ciudadana no sólo mediante los libros, sino a través del ciclo monu- 
mental donde —todos los días— los capitalinos podían reconocerse 
en la “historia en bronce”. La narrativa daba inicio con el Cristóbal 
Colón, diseñado por Charles Cordier en 1877, cuyo emplazamiento 
original modificó Riva Palacio a fin de que contemplara al belicoso 
Cuauhtémoc, que Miguel Noreña terminó 10 años más tarde. El con- 
flicto que todavía prevalecía sobre la evaluación del periodo colonial 
quedó disimulado al apodar a la figura ecuestre de Carlos IV, ejecutada 
en 1795 por Manuel Tolsá, simplemente El caballito. A partir de 1889, 


36 Patricia Pérez Walters, Patria, rostro y sueño. Jesús E Contreras. Escultor del 
porfiriato (México: Universidad de Aguascalientes, 2016), 156-208. 

77 Ramírez, “México a través de los siglos...” 110-149. 

38 Justo Sierra, “Ensayos y textos elementales de historia de México”, citado en 
Josefina Vázquez de Knauth, Nacionalismo y educación en México (México: El Colegio de 
México), 1975, 115. 
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siguiendo al paladín de la escultura porfirina, Francisco Sosa,” el ca- 
mino hacia la modernidad quedó trazado en 36 figuras de ciudadanos 
ejemplares que reforzaban la citada vinculación entre la guerra de In- 
dependencia y la lucha contra el Imperio.* 

No obstante a los esfuerzos, el ocaso del siglo xIx se perfiló sin 
que el famoso boulevard luciera los dos últimos conjuntos destinados a 
condensar el sentido y propósito de la historia del país. El largamente 
gestado monumento alusivo a la gesta insurgente fue inaugurado en 
1910, pero no así la citada fuente destinada a reforzar el esquema trans- 
histórico que desembocaba en la anhelada modernidad, visualizada en 
su doble fundamento de paz social y prosperidad económica. 

La filosofía positivista había instituido una metáfora orgánica 
universal en la que todas las civilizaciones superaban dos horizontes 
sociales inferiores: el teológico y el metafísico. Éstos constituían los 
escalones previos al acceso a la prosperidad económica, científica y 
tecnológica que, garantizada por la paz social, era denominada “etapa 
positiva”. Respaldado en este esquema de temporalidad, el mencionado 
conjunto artístico cobraba sentido en tanto los monumentos dedicados 
al descubridor de América, al último emperador azteca y al monarca 
hispano, correspondían a un México que giraba en torno a la mentali- 
dad religiosa o teológica. A su vez, los próceres que sobresalieron en los 
conflictos sociales y militares durante el siglo de la Independencia, re- 
sumían las conmociones propias del segundo estadio. De acuerdo a la 
conocida secuencia, restaba —necesariamente— un grupo artístico re- 
presentativo de la estabilidad y bonanza conquistada por el régimen. La 
máxima celebración del arribo de México al anhelado estadio positivo 
se cifró en términos de una magna fuente que conmemoraba el logro 
capital del México moderno: la paz. La tarea de rematar “con broche de 
oro” la evolución histórica consagrada en el famoso Paseo, recayó en el 
artista más célebre del momento, Jesús F. Contreras. 


% Francisco Sosa, Las estatuas de la Reforma, Colección Metropolitana, edición en 
tres volúmenes ilustrada con 36 grabados (México: Fondo de Cultura Económica, 1985). 
% Pérez Walters, Patria..., 177-205. 
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SÍMBOLOS DE LA MODERNIDAD Y OTROS UTENSILIOS 
PARA LABRAR LA NACIÓN 


El advenimiento del siglo xx se anunció promisorio para México, en 
tanto el “Caudillo de la paz” había manifestado su voluntad de seguir 
conduciendo los destinos de la nación. A los ojos de la oligarquía mexi- 
cana, pequeña élite entre trece millones y medio de habitantes, el país 
se había convertido en una nación civilizada; así lo indicaban la liqui- 
dación de la deuda externa, la ampliación del sistema de comunica- 
ciones y transportes, así como la transformación de la capital en una 
próspera metrópoli. 

El esquema de temporalidad operado por los liberales había re- 
definido el destino en términos de estabilidad política y avance eco- 
nómico; en el ámbito artístico, la nueva forma de concebir el futuro 
se tradujo en la recién creada palabra “modernidad”,* sinónimo de la 
inmersión de los creadores en los patrones de comportamiento y con- 
diciones materiales de un escenario internacional dinamizado por el 
capitalismo industrial. 

La transición de los intelectuales mexicanos hacia el nuevo mi- 
lenio quedó enmarcada en una tendencia hacia la utilización del len- 
guaje metafórico y por el viraje hacia a una política cultural orientada 
al acento cosmopolita, patente en el estilo neogreco del pabellón que 
representó a México en el Certamen Universal de París en 1900. A 
partir de 1898 abundaron las referencias simbólicas a la paz, ya en 
poesías, pinturas o esculturas o bien, en impresos comerciales y carros 
florales; destacando entre éstas las obras concebidas, respectivamente, 
por Alberto Fuster y por Jesús F. Contreras. 

Antes de partir a Europa en 1898, el aguascalentense había con- 
cluido notables ejemplares de la “historia en bronce” en varios puntos 
del interior de la República. Tal es el caso de la Estatua ecuestre del 
general Jesús González Ortega, develada en la ciudad de Zacatecas, y de 


4l Pérez Walters, Patria..., 238. El sustantivo modernité fue acuñado durante la 
década de los setentas por Théophile Gautier y por los hermanos Edmund y Jules de 
Goncourt. 
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dos conjuntos erigidos en la capital angelopolitana: uno a la memoria 
de Nicolás Bravo y otro más a los héroes de la Independencia. En todos 
ellos, el artista se centró en el culto al individuo, cuidando los particu- 
lares fisonómicos de cada uno de los ciudadanos ejemplares homena- 
jeados, a fin de promover la emulación de sus respectivas acciones. 

Al mismo tiempo, la nueva orientación alegórica que imperaría 
hasta el derrumbe del régimen quedó ejemplificada en el Monumento 
a la paz que Contreras realizó para la ciudad de Guanajuato. Hoy en 
día es posible admirar, frente a la catedral de esa ciudad, el conjunto de 
varios cuerpos superpuestos, rematados por una mujer que —ataviada 
con túnica y calzado coturno— se planta sobre una esfera, balancean- 
do en las manos sendos ramos de laurel y olivo. La complejidad de los 
contenidos hizo necesario que diversas fuentes periodísticas detallaran 
los demás elementos del programa simbólico: 


Sobre el chapitel” de un pedestal octógono [...] Se ha colocado un 
grupo que es una alegoría de mérito: Una mujer, la guerra, en actitud 
de descanso y con el rostro doliente, aparece dominada por dos ni- 
ños: el trabajo y la ciencia, y completa la alegoría el siguiente trofeo 
guerrero que se ve detrás del artístico grupo: una cureña de cañón, 
rota, y varias granadas abiertas adheridas al chapitel. En los cascos 
de ellas anidan unas palomas, con lo cual se significa perfectamente 
que hace mucho que el estampido del cañón guerrero no suena, por 
ventura, en nuestro suelo.* 


En la lectura temporal ofrecida por Contreras acerca de la evolución 
nacional, el estadio metafísico queda comprimido bajo las volutas de 
un capitel, que sirve de base al superior horizonte positivo presidido 
por la representación de la paz, a su vez, acompañada de los infantes 
que personifican la ciencia y el trabajo. Al centro del capitel, surgen 
matas de olivo y laurel que sustentan la esfera sobre la que se yergue la 


2 “Chapitel” es la moldura que remata un pedestal. 


*% “Monumentos en el país. Notas de arte”, ca. 1903, artículo periodístico sin 
identificar, Bóveda Jesús F. Contreras, citado en Pérez Walters, Patria..., 225. 
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representación femenina de la paz. A mi entender, el reto aquí enca- 
rado por el artista fue el replantear los usuales esquemas laudatorios a 
la inmovilidad del centralismo y transmitir la necesidad de preservar 
el status quo mediante un inusual esquema compositivo que hacía alu- 
sión al frágil equilibrio indispensable para preservar el edificio políti- 
co del país. 

A causa de las fricciones personales entre el general Díaz y el go- 
bernador de la entidad, el conjunto —entregado desde 1898— no se 
inauguró sino hasta 1903. Su indiscutible calidad plástica seguramente 
habría resonado en la fuente monumental que el autor concebía, du- 
rante el mismo periodo, para la Ciudad de México. 

A diferencia del grupo concluido, en tiempo y forma, para Guana- 
juato, su fuente destinada a la capital fue demasiado ambiciosa; el ele- 
gante circuito capitalino quedó desprovisto del máximo testimonio 
escultórico de la evolución del pueblo mexicano. La iniciativa de su 
erección había surgido en el contexto de la también fallida Exposición 
Internacional Mexicana de 1895, ideada para demostrar al mundo en- 
tero el grado de civilización conquistado por la administración porfi- 
riana.* Aunque descartada la verificación del certamen, Contreras pre- 
paró dos versiones para la colosal fuente destinada a la última glorieta 
de la avenida que conducía a Chapultepec, donde residía el “Caudi- 
llo de la Paz” quien —exitosamente— había transformado el porvenir 
de la nación. 

Se ignoran las circunstancias específicas que descarrilaron su edi- 
ficación y también se desconoce la fecha en que las maquetas en yeso 
fueron depositadas en la Escuela Nacional de Bellas Artes, mismas que 
años después del fallecimiento del aguascalentense, acaecido en 1902, 
Mateo Herrera solicitó fueran removidas de la institución.* Perdidas 
para siempre, hoy podemos conocer ambas versiones gracias a las fo- 
tografías conservadas en la bóveda documental que la Universidad 


4 Los documentos relativos a la frustrada exposición pueden ser consultados en 
Archivo General de la Nación, Fomento y Obras Públicas, S-C, caja 1, exp. 4, vid, Pérez 
Walters, Patria..., 173. 

45 Debo esta información al maestro Fausto Ramírez. 
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1. Jesús F. Contreras (1866-1902), Fuente monumental de la paz, ca. 1895 


Autónoma de Aguascalientes dedicó al artista, mismas que enseguida 
reproduzco (fig. 1). 

En esta variante se aprecia un gran carro triunfal sobre el que so- 
bresale una esfera rematada por una figura femenina, que se yergue de 
pie. Tal disposición está directamente inspirada en el conjunto dise- 
ñado por Jules Dalou para celebrar el Triunfo de la República, sobre el 
extinto régimen de Napoleón III. Contreras lo había admirado durante 
su estancia como becario en París (1887-1889), influencia también pre- 
sente en Monumento a la paz de Guanajuato, antes mencionado. 

A los pies de la mujer que se alza en la cima destaca la represen- 
tación de un obrero quien, mazo en mano, eleva el otro brazo para 
alcanzarla, detalle que replica la concepción positivista del trabajo 
industrial como motor del progreso de toda nación. La conmemora- 
ción de la superior etapa de civilización conquistada por la adminis- 
tración vigente estaba asimismo enfatizada por la ubicación, a menor 
altura, de escenas alusivas a la antigua historia precolombina, pertene- 
cientes a una inferior etapa del desarrollo (fig. 2). 

El otro modelo para la Fuente monumental de la paz también fue 
ideado por Contreras como un panegírico a los logros del gobierno 
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2. Jesús F. Contreras, Fuente monumental de la paz, ca. 1895 


porfiriano. Tal como se aprecia enseguida en un detallado artículo, el 
irrefrenable impulso positivista hacia el progreso universal, era el mo- 
tor que animaba su proyecto: 


En el centro aparece una nave que simula surcar el Océano por medio 
de bien combinados tubos hidráulicos, por cuya disposición lanzan 
el agua en su proa. En las dos bandas de babor y estribor del barco 
se miran cuatro ágiles oceánidas soplando afanosamente caracoles 
marinos [...] 

En el centro se levanta un zócalo cubierto en la cara de enfrente 
por una oriflama donde se puede leer la simbólica fecha 1810-1821 
y sobre este pedestal se han colocado [...] las figuras alegóricas de la 
Independencia, separando el Nuevo Hemisferio del Antiguo, la del 
Trabajo y la de la Industria. 

Sobre estas dos figuras descansa, a su vez, el Nuevo Continente, 
agitando el emblemático olivo en una mano y cubriendo con el in- 
menso vuelo de sus alas al siglo xx, simbolizado en un mofletudo y 
risueño enfant que está de pie, junto a sus flancos rotundos. La paz 
sostiene en la mano izquierda, levantada, un grillete o cadena rota. 
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3. Jesús F. Contreras, 
Fuente monumental de la 
paz, ca. 1895 


La matrona de la Libertad se yergue en la popa con un gran gesto de 
heroicidad y un ademán imponente [...]. A un lado se perfilan otras 
dos figuras: la Ciencia y el Comercio, las cuales limitan el monumen- 
to hacia la popa de la gloriosa nave* (fig. 3). 


A diferencia de los demás ejemplos escultóricos en el Paseo de la Re- 
forma, aquí el programa iconográfico descarta el protagonismo indivi- 
dual y se enfoca a evidenciar la interacción de las fuerzas del progreso 
mediante elementos alegóricos. Al igual que su Monumento a la paz 
terminado en 1898 para la ciudad de Guanajuato, y del Monumento a 
la Independencia en la ciudad de Puebla (fig. 4), Contreras remata los 
conjuntos con representaciones femeninas alusivas a la paz y la libertad 
que enfatizan el tono triunfalista del esquema progresista del régimen. 


16 Excélsior, 9 de agosto de 1920, reproducido en Pérez Walters, Patria..., 175. 
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4. Jesús E Contreras, 
Monumento a la Independencia 
(Puebla, México), inaugurado 
en1898 


Lo interesante en su proyecto no sólo representa el avance de la Repú- 
blica mexicana hacia la civilización, sino que en el programa figura la 
evolución del Nuevo Continente. De haberse contraído esta versión, el 
devenir de toda la América anunciado en la estatua del genovés, de la 
autoría de Charles Cordier que —desde 1877— abría la narrativa ex- 
puesta en la calzada de la Reforma, habría alcanzado total coherencia. 
Pero la muerte frenó a Contreras en 1902 y el régimen quedó despro- 
visto del poderoso crisol de la historia que operaba desde su taller. 
Pero la narrativa temporal forjada por historiadores y artistas estaba 
firmemente arraigada. Articuladas en torno a la esencia transhistórica 
que aseguraba la integridad de la nación, las celebraciones del primer 
centenario de la Independencia predicaron el cenit de la evolución na- 
cional. A tal efecto, las prácticas estéticas desplegadas para la ocasión, 
engarzaron —bajo el abanico de “lo nacional”— asuntos bien diversos; 
desde la edificación de una moderna penitenciaría y un hospital psi- 
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quiátrico hasta el despliegue de un magno desfile histórico. Todo sirvió 
al superior propósito de grabar en la memoria que, bajo la égida del 
“Caudillo de la paz”, el progreso material y la estabilidad social augura- 
dos, “a través de los siglos”, habían sido finalmente conquistados. 

De manera análoga a las águilas de bronce con las que el antiguo 
Mario unificó el imaginario de pertenencia de las legiones romanas,” la 
escultura pública decimonónica se convirtió en el medio por excelen- 
cia con el que el gobierno porfiriano hizo patente sus triunfos. Respal- 
dado en su plena comunión con un régimen de historicidad y al abrigo 
de sus habilidades y talentos, Jesús F. Contreras confirmó —aun en un 
inconcluso monumento— que la estatuaria era capaz de dar cuerpo y 
coherencia al tránsito de los mexicanos hacia el progreso. 


Durante el segundo de sus siete periodos consulares, Cayo Mario (104 a.C.) 
profesionalizó el ejército. Además de sus innovaciones en reclutamiento, disciplina, 
estrategia y abastecimiento, el águila en bronce o plata que entregó a cada legión se 
convirtió en el elemento tangible de su integración, véase https: //www.unrv.com/empire/ 
marius-reforms-legions.php (consultado el 3 de octubre de 2018). 


LA RUINA QUE HIZO CIUDAD 


HUGO ARCINIEGA ÁVILA 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


... muchas de las imágenes que nos legaron los 
artistas viajeros se caracterizan por la manera 
en que percibieron y pusieron de relieve algo que 
singularizaba al paisaje urbano mexicano: las 
presencias históricas que le daban distinción y 
carácter. Frente a las vistas selváticas del Brasil, 
por ejemplo (que significaban la expresión más 
pura y anonadante del tropicalismo), o junto 

a las vistas de las ciudades norteamericanas 
carentes de una tradición histórica lo suficiente- 
mente vigorosa para sostener una comparación 
con lo europeo, las ciudades mexicanas desple- 
gaban múltiples sugerencias de su pasado indí- 
gena y virreinal y, en última instancia, referen- 
cias al choque dramático y la difícil fusión de las 
dos culturas que dieron origen al México actual. 


FAUSTO RAMÍREZ, 
Ciudad de México, 1982! 


El décimo tomo de la enciclopedia: Historia del arte mexicano abre con 
un ensayo dedicado a los “artistas viajeros”, a cargo de Fausto Ramírez. 
La lectura de estas páginas permite reconocer algunos de los valores 
que permanecen constantes en su producción: un amplio horizonte re- 


! Fausto Ramírez, “La visión europea de la América tropical: los artistas viajeros”, 
en Historia del arte mexicano, tomo II, Arte del siglo xrx (México: Secretaría de Educación 
Pública/Salvat, 1986), 1381-1382. 
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ferencial que le concede la exhaustiva investigación bibliográfica, que 
también permitió precisar las temporadas que los viajeros permane- 
cieron en nuestro país; su lugar de procedencia, la principal actividad 
que desarrollaban, y las obras fundamentales que produjeron. No se 
olvidó de incluir un listado con los libros ilustrados que aparecieron 
durante la primera mitad de la centuria en revisión. La atenta observa- 
ción de aquella colección de láminas y óleos le permitió organizarlos 
en cinco núcleos temáticos: la representación del paisaje mexicano; 
escenas costumbristas; presencias prehispánicas; historia moderna; y 
vistas urbanas. 

En tanto que a una generación anterior a la suya correspondió la 
ardua tarea de rescatar del abandono, organizar y difundir las fuentes 
documentales de primera mano, Fausto Ramírez construyó los puen- 
tes necesarios entre aquéllas y una colorida y extensa colección de vis- 
tas y tipos, que da cuenta de la fisonomía que fue adquiriendo la joven 
nación ante los ojos de los súbditos de otros reinos, una vez que la es- 
tricta legislación que prohibía el paso a las colonias españolas de ultra- 
mar quedó abolida. Y, claro está, el lector también se encontrará aquí el 
espléndido manejo del lenguaje, producto de su bien conocida afición 
a la literatura, un recurso para la explicación, que atrajo a muchos de 
sus alumnos hacia este periodo de la plástica nacional. Como sucedió 
con el arte funerario,? este ensayo detonó el interés en el tema, hasta 
entonces centrado básicamente en el relato escrito. 

Desde la primera mitad del siglo x1x hasta el presente, la capital 
de la República ha despertado el interés de sus visitantes. Aquellos 
que disponen de la habilidad y/o de la educación artística para expre- 
sarse de forma gráfica, se dieron y aún se dan a la tarea de registrar, 
sobre formatos muy diversos, una singular imagen, para bien y para 
mal, de naturaleza lacustre y sísmica, hasta completar un extenso y va- 
riado acervo visual que da cuenta de una dinámica existencia inheren- 
te al fenómeno urbano. Repasar este conjunto nos permite identificar 
las notables modificaciones que la Ciudad de México ha experimen- 


? Fausto Ramírez, “Tipología de la escultura tumbal en México, ca. 1850-1930” 
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, núm. 55 (1986): 133-159. 
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z A e PE AO 
Z LEZTMÉ CEDAR EA Tn PEN EA a NO 


Vista a vuelo de pájaro, del Teatro Nacional y sus alrededores.-México. 


1. Adamo Boari, Vista a vuelo de pájaro del Teatro Nacional y 
sus alrededores, 1903 


tado: desde la casi siempre idealizada Tenochtitlán, hasta la megaurbe 
fragmentada por las ondas sísmicas provenientes del Pacífico que la 
azotan periódicamente. Poco en ella permanece constante. 

Por otra parte, se han impreso cientos de cuartillas que describen 
momentos, reacciones, semblantes y las condiciones que en cada época 
redefinen los ámbitos de lo público y lo privado. Legado de experien- 
cias que conforman el subgénero de la literatura de viajes. Contrastar 
la experiencia individual con la hemerografía de la época, permite una 
aproximación más equilibrada y veraz al siglo x1x. Ésta es una de las 
muchas y valiosas enseñanzas que recogí durante mi paso por los semi- 
narios de Arte Moderno, impartidos por el maestro Fausto Ramírez en 
la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. 

A partir de aquella €visión europea de la América tropical...”, 
me aproximo a los trazos de otro “artista viajero”, que no era pintor, 
anticuario, o escenógrafo, sino arquitecto: el ferrarano Adamo Boari 
Bellozi (Ferrara, 1863-Roma, 1928) y a su Vista a vuelo de pájaro del 
Teatro Nacional y sus alrededores, fechada en 1903. Me propongo de- 
mostrar que en ésta no sólo se aprecian cambios notables en las formas 
de representación gráfica que eran comunes en la Escuela Nacional de 
Bellas Artes, sino un reiterado disfrute por el clima del país; la oposi- 
ción entre las nociones de lo antiguo y lo plenamente vanguardista; lo 
inerte y lo vital; así como una aspiración por definir un núcleo para la 
ciudad moderna (fig. 1). 
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EL ARQUITECTO VIAJERO, UNA TRADICIÓN 


Una vez que se concretó la proeza técnica y económica de tender ca- 
minos de hierro sobre buena parte del extenso y agreste territorio na- 
cional, y luego de que fueron modernizados los puertos más impor- 
tantes en el Golfo y el Pacífico, tocó el turno a los edificios destinados 
para la administración pública y a los monumentos dedicados a perpe- 
tuar la memoria de los héroes nacionales, por cierto, una lista cada vez 
más extensa. En 1901, en las vísperas de la apoteósica conmemoración 
por el Primer Centenario de la Independencia Nacional, fue cuando el 
Consejo Consultivo de Edificios Públicos resolvió abrir una gran ave- 
nida justo por la mitad del Teatro Nacional —el inaugurado en 1844—. 
En lugar de remodelarlo, como se había proyectado inicialmente, y re- 
comendaban los más prudentes, se decidió erigir otro verdaderamente 
grandioso: de carácter nacional, con perímetro aislado, dotado de lo 
más moderno en maquinaria escénica, y que ofreciera todas las precau- 
ciones necesarias para evitar incendios, como los que habían consumi- 
do al siempre recordado Principal o al Iroquois de Chicago: en suma, 
erigir Le nouvel opéra mexicain (fig. 2). 

Tal iniciativa fue apoyada decididamente por Boari Bellonzi —en 
el caso de que no hubiera sido suya—, quien fue comisionado por el 
gobierno mexicano para dirigir la remodelación del coliseo cuya fa- 
chada remataba la calle de Cinco de Mayo. Para 1902, a sus 39 años, 
Boari era un personaje bien conocido entre la intelectualidad del país: 
se había integrado a la Escuela Nacional de Bellas Artes, como profesor 
de composición arquitectónica, gracias al prestigio que le habían gana- 
do sus proyectos para el Palacio Legislativo Federal (1897-1898) y para 
el “Palacio de Correos” (1902). El primero había sido encomendado al 
arquitecto francés Émile Bénard (Goderville, 1844-1929); y el segundo, 
lo construía en sociedad con el ingeniero mexicano Gonzalo Garita y 
Frontera (Ciudad de México, 1867-1921). 

Sus propuestas de grandes estructuras metálicas forradas con 
piedra de talla, y elaborados programas ornamentales inspirados en 
el gótico español, despertaron el interés de la clase política y del alto 
clero; por ejemplo del obispo Ignacio Montes de Oca y Obregón, pues 
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2. Adamo Boari y Gonzalo Garita, Proyecto de localización del Teatro Nacional y 
Avenida del 5 de Mayo, 12 de junio de 1901 


también se le pidieron los planos para el nuevo templo parroquial en 
Matehuala, San Luis Potosí” (1898), un santuario dedicado a la Virgen 
del Carmen en Atotonilco (1899), y una iglesia de grandes dimensio- 
nes —el Templo Expiatorio—, para la ciudad de Guadalajara, Jalisco 
(1900).? Ante la gran demanda de espacios edificados de todo tipo, 
llegaron al país varios arquitectos, ingenieros y equipos completos 
de ornamentadores, provenientes de Italia, Cataluña y de los Estados 
Unidos. A la cabeza se encontraban Bénard, el terrible; Contri,* el dis- 
creto; y Boari, el afable. 

El ferrarano comprendió que no debía perder tiempo para inser- 
tarse en la colonia italiana en México, así que comenzó a frecuentar 
las fiestas celebradas en el Tívoli del Eliseo.? Ahí conoció al embajador, 


* Los datos biográficos iniciales sobre Adamo Boari fueron tomados de Rafael 
Cruz Arvea, “Arquitecto Adamo Boari”, Artes de México, núm. 191 (1960): 12-14; y Jorge 
Vázquez Ángeles, “Azares y coincidencias del arquitecto Adamo Boari”. Casa del Tiempo, 
núm. 41 (junio 2017): 45-48. 

1 Me refiero al arquitecto Silvio Contri (Arcidosso, Grosseto, Italia, 1856-París, 
Francia, 1933). 

” “La fiesta de los italianos”, El Popular. Diario independiente de la mañana, sábado 
20 de septiembre de 1902, 2. 
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el conde Cesare Ranuzzi Segni;' trabó amistad con importantes artis- 
tas, como Silvio Contri; científicos; y empresarios, como Dante Cusi, 
dueño de las haciendas de Lombardía y Nueva Italia en Michoacán, 
famosas por su innovador sistema de riego. Sería a él a quien años más 
tarde encargarían el proyecto para el Casino Italiano en la Ciudad de 
México.” El otro punto de apoyo lo encontró, vía sus compañeros pro- 
fesores de la Escuela Nacional de Bellas Artes, en el Circulo Nacional 
Porfirista, en cuyos banquetes celebrados en la Escuela Nacional de In- 
genieros coincidía con colegas mexicanos como Antonio Rivas Merca- 
do, Manuel Torres Torija, Carlos Herrera y Eduardo Macedo y Arbeu; 
así como con los pintores José María Velasco, Antonio Fabrés, Agustín 
Barragán y Germán Gedovius.* Todos ellos tuvieron una destacada pre- 
sencia en la postulación del “Eminente Estadista” a la presidencia de la 
República para el cuatrienio de 1904 a 1908.” Un arquitecto, por talento- 
so que fuere, si no sabe aproximarse a cualquiera de las formas de poder, 
logra poco. Así que al tiempo en que se desempeñaba como director de 
las obras del Teatro Nacional formaba parte de la Junta Directiva de Edi- 
ficios Escolares de Instrucción Primaria;'” asistía a la Convención Anual 
de la Asociación de Ingenieros Norteamericanos'' y formaba a nuevos 
profesionales de la construcción, como Ignacio Esteva.” 

Más que un académico apegado a la tratadística clásica, Adamo 
Boari se muestra como un entusiasta de las innovaciones tecnológicas 


6 “Comida al señor Ministro de Italia”, El Diario. Periódico Independiente, miércoles 


10 de abril de 1907, p. 2. El conde Cesare Ranuzzi Segni fue Ministro Plenipotenciario de 
Italia en México de 1906 a 1909. 

7 “Casino Italiano”, El Tiempo. Diario Católico, jueves 2 de junio de 1910, 1. 

$ “La postulación del señor general Díaz”, El Popular. Diario independiente de la 
mañana, domingo 10 de mayo de 1903, 2. 

? “El gran banquete en Minería”, El Tiempo. Diario Católico, sábado 3 de diciembre 
de 1904, 2. 

1* “Construcción de edificios escolares en el Distrito Federal. Un millón y medio de 
pesos para este objeto”, La enseñanza primaria. Órgano del Colegio de Profesores Normalis- 
tas de México, núm. 12 (diciembre 1906): 18. 

1 “Llegada de los ingenieros civiles norteamericanos. La recepción. Visitan los alre- 
dedores de la Capital. Preparativos para las grandes fiestas. El sábado serán recibidos por 
el Sr. Presidente de la República”, El Popular, martes 9 de julio de 1907, 2. 

12 “Nuevo arquitecto”, La Iberia. Diario Hispano-Americano de la mañana, martes 
11 de mayo de 1909, 2. 
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y artísticas de su época. Su periplo por el continente americano había 
iniciado años atrás, en1889, en Brasil; en donde trabajó para la com- 
pañía que tendía la vía del ferrocarril entre el puerto de Santos y el 
centro industrial de Campinas. En busca de oportunidades, viajó por 
Argentina y Uruguay. Pero es la estancia en Chicago la que ha avivado 
el interés por el italiano, ya que resultó fundamental para su formación 
en arquitectura moderna, sobre todo porque colaboró en el despacho 
de Louis Sullivan y Dankmar Adler. Y más todavía porque tuvo opor- 
tunidad de trabajar para la firma Burnham 8 Root, encargados de la 
construcción de la World's Fair: Columbian Exposition, de 1893,'* lo que 
le significó una oportunidad inmejorable para estimular su interés por 
el urbanismo, los parques públicos, las nuevas técnicas constructivas, 
la iluminación eléctrica y por el debate en torno a la ornamentación 
arquitectónica. En suma, este hombre cosmopolita, que combinaba en 
sus propuestas los repertorios historicistas con la potencialidad de las 
estructuras metálicas y del concreto armado, piedra fundamental de la 
arquitectura decimonónica, comenzó a concebir el emplazamiento de 
su obra en el entramado urbano de una manera distinta. 

Las obras de arquitectura civil más importantes del ingeniero-ar- 
quitecto italiano permanecen en la Ciudad de México. Por su función, 
escala y complejidad constructiva, la primera de ellas es el Teatro Na- 
cional, que para sobrevivir a la nueva ideología y a los discursos polí- 
ticos que siguieron a la Revolución mexicana, tuvo que modificar su 
denominación original (y algunas de sus funciones) a Palacio de Bellas 
Artes (1934). En lo referente al nivel de conocimiento que se tiene so- 
bre el primer teatro del país, se han reeditado los informes de avance 
de obra,'* un álbum conmemorativo,'* y se dispone de un catálogo de 
exposición y de un estudio, los cuales abordan básicamente un pro- 


13 Martín M. Checa-Artasu, “De Ferrera a la Ciudad de México pasando por Chica- 
go: la trayectoria arquitectónica de Adamo Boari (1863-1904)”, Biblio 3W Revista Biblio- 
gráfica de Geografía y Ciencias Sociales, núm. 1111 (15 de febrero de 2015): www.ub.es/ 
geocrit/b3w-111.htm 

14 Adamo Boari, Informe preliminar para la construcción del Teatro Nacional, Méxi- 
co, 1910. Edición facsimilar (México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2004). 

15 Álbum histórico El Palacio de Bellas Artes, 1904-1934. Edición facsimilar. (México: 
Instituto Nacional de Bellas Artes, 2011). 
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longado y dificultoso proceso constructivo que se prolongó por más 
de tres décadas.'* Dado que la construcción del Teatro Nacional quedó 
interrumpida durante 19 años y se concluyó bajo la dirección del ar- 
quitecto mexicano Federico Mariscal (Ciudad de México, 1881-1971), 
he querido detenerme en la propuesta inicial, la de Boari, la enunciada 
en una serie de 18 planos, dos lavados, y dos fotografías, fechados y 
firmados entre 1902 y 1904. Corpus documental al que pertenece el 
dibujo en análisis. 


LA CIUDAD DE MÉXICO A VUELO DE PÁJARO 


La vista urbana se dio a conocer entre la comunidad de ingenieros y 
arquitectos de la ciudad, gracias a que estuvo expuesta, junto con la 
maqueta de yeso que le dio origen, en el “salón de modelos” que for- 
maron Boari y Garita, en 1905; antes de que el segundo abandonara la 
dirección de ingeniería. Ahí fue aprobada por el ministro de Comuni- 
caciones y Obras Públicas, ingeniero Leandro Fernández.'” Es seguro 
que el dibujo se fue modificando con el paso del tiempo, ya que en la 
versión final aparecen otras obras tan importantes como la Secretaría 
de Comunicaciones y Obras Públicas, el Panteón Nacional y los nuevos 
edificios de oficinas que se comenzaron a levantar una vez que Cinco 
de Mayo quedó abierta desde el Empedradillo hasta Santa Isabel. 

Más que el hundimiento de las estructuras metálicas en el fango- 
so subsuelo,'* lo que verdaderamente consternó a los habitantes de la 
urbe fue el rumor de que los añosos árboles que daban sombra al borde 
oriente de la Alameda serían derribados. Boari tuvo que salir al paso 
de las críticas y enviar a la Secretaría de Gobernación los planos de los 


16 Víctor Jiménez, Juan Urquiaga, et al., La construcción del Palacio de Bellas Artes 
(México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 1984). Ignacio Ulloa del Río, Palacio de Bellas 
Artes. Rescate de un sueño (México: Universidad Iberoamericana, 2007). 

17 “El Gran Teatro Nacional”, El Tiempo. Diario Católico, 3 de diciembre de 1905, 3. 

18 Daniel Garza, “Sobre el hundimiento de México. El Ingeniero Garza hace una 
súplica al Arquitecto Adamo Boari”, El Diario. Periódico independiente, 1 de febrero de 
1907, 2. 
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jardines que rodearían al Teatro Nacional por tres de sus cuatro costa- 
dos.'” El aún fuerte Estado volvió a imponerse sobre el puñado de segui- 
dores de las teorías forestales de Miguel Ángel de Quevedo (Guadalaja- 
ra, Jalisco, 1862-Ciudad de México, 1946), y la Alameda fue entregada 
al italiano.” ¿Por qué derribar los característicos álamos? ¿Para trazar 
un lago artificial como el de Chapultepec? ¿Para levantar bodegas pro- 
visionales en donde resguardar el mármol de Carrara que se tallaba y 
pulía en el populoso barrio de Santa Julia? No. Doy la palabra al di- 
rector de las Obras: “Lo que allí se construye será novedoso en el país: 
se trata, nada menos, de una hermosísima “pérgola” [...] que es una 
especie de terraza para conversar públicamente, o, mejor, un pasillo de 
flores, desde donde pueda oírse la música y que vendrá a sustituir feliz- 
mente las lonas de mal gusto que hoy forman un rústico salón, junto a 
los kioscos del paseo.” 

Hasta aquí me interesa destacar dos aspectos: la atenta observa- 
ción que el italiano había llevado a cabo sobre los espectáculos públicos 
en aquel paseo y la incorporación de una pérgola monumental, vacia- 
da en concreto, al parque. Ese ondulante emparrado inspiró a los nue- 
vos jardines —trazados bajo los dictados formales ya propios del art 
déco—, en el poniente del Castillo de Chapultepec y en el núcleo del 
parque San Martín en la colonia Hipódromo de la Ciudad de México 
(fig. 3). 

El honor de ser el primero en publicar sus juicios sobre la vista a 
vuelo de pájaro tocó a Ireneo Paz, justo cuando fungía como director del 
periódico La Patria. No negó las cualidades artísticas del dibujo, aun- 
que el emplazamiento del imaginario observador sobre las azoteas de 
la avenida Juárez le resultó engañoso: una ilusión producida gracias al 
virtuosismo geométrico, que poco tenía que ver con la realidad. Afir- 
mación en la que no se equivocó, aunque no dejó por ello de sorpren- 
derse de poder contemplar un amplio sector de la ciudad representado 


"Jardines del Teatro Nacional” La Voz de México. Diario político y religioso. Órga- 
no de los católicos mexicanos, 18 de agosto de 1907, 3. 

2 “Transformación de La Alameda”, Diario del Hogar, 24 de diciembre de 1907, 2. 

2! “Las obras del Teatro Nacional. Hermosa pérgola en los jardines del Mirador”, El 
Imparcial, 12 de abril de 1908, 3. 
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Teatro Nacional- Méx D.F 
La Pérgola, 


3. Teatro Nacional-Méx. D.F. La Pérgola. Fotógrafo no identificado, ca. 1914 


sobre un pliego de papel. Él tuvo a la vista la versión coloreada —cuyo 
paradero desconozco— que fue encargada por el ingeniero ferrarano a 
un misterioso “arquitecto de ciudad” de nombre Joaquín Rigault, quien 
probablemente fuera miembro de la colonia catalana. Como era su cos- 
tumbre, tradujo un artículo en inglés publicado días antes en The Mexi- 
can Herald, en donde se advertía de la iniciativa de derribar la totalidad 
de los árboles de la Alameda para que no impidieran la vista a la nueva 
Casa de Ópera; y de la alteración absoluta de la traza virreinal, para que 
por las calzadas transitaran carruajes y automóviles. Los proyectos para 
la deforestación de los jardines públicos en las plazas de la capital tam- 
bién se hacían extensivos a la Plaza de la Constitución y al romántico 
Jardín de la Catedral Metropolitana. Así que, desde su efectiva tribuna, 
el vecino de Mixcoac lanzó la siguiente advertencia a los síndicos del 
Ayuntamiento: 


En tanto y tanto lo que sobre este alarmantísimo asunto se pudie- 
ra escribir, que por el momento preferimos no decir una sola palabra 
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más, temerosos de ir quizás demasiado lejos por la excitación que 
las revelaciones del “Herald” nos han producido. La opinión pública 
encontrará medios de manifestarse con toda la energía que el caso 
demanda y cuando ella haya hecho la natural explosión que nos es- 
peramos, entonces nosotros entraremos de lleno en apoyo de los que 
combatan la monstruosidad que se ha ideado.” 


La reacción de Paz debe ser entendida en el contexto de los profundos 
cambios que experimentaba la ciudad, pues sólo en el sector que nos 
ocupa ya se habían demolido el hospital franciscano de Terceros, el 
convento de monjas clarisas de Santa Isabel y una buena parte del hos- 
pital para dementes de San Hipólito. Algunos intelectuales reconocían 
el valor simbólico identitario de tales construcciones y se pronunciaba 
en la prensa ante aquel impulso renovador. La Alameda era reconocida 
al mismo tiempo como un “lugar higiénico y pintoresco” que debía ser 
resguardado como memoria y sitio de esparcimiento. 

Por otra parte, al finalizar el siglo xIx, el dibujo arquitectónico 
como tema periodístico había ido traspasando las reseñas dedicadas 
a las exposiciones anuales en la Escuela Nacional de Bellas Artes —en 
donde básicamente se destacaban las técnicas de representación—, 
y gracias a la prensa ilustrada comenzó a ser comprendido también 
desde su esencia proyectual. Aunque vale decir que en este caso no se 
trataba de las fachadas de un inmueble descontextualizado, sino de la 
imagen de la ciudad moderna, en donde Adamo Boari había expresado 
“los efectos del paisaje urbano”? (fig. 4). 

Un año más tarde, la “Vista a vuelo de pájaro del Teatro Nacional 
y sus alrededores.- México”, fue publicada como un desplegable para 


2Treneo Paz, “Un proyecto monstruoso que sublevará en su contra a toda la Ciudad 
de México”, La Patria. Diario de México, 6 de octubre de 1909, 1. 

2 Para demostrar que Ireneo Paz tuvo a la vista una versión de la imagen que se ana- 
lizará, reproduzco aquí parte de su texto: “Este dibujo comprende una vista de pájaro de la 
Ciudad de México desde las azoteas de las casas situadas en la acera meridional de la Ave- 
nida Juárez, viendo hacia el Norte, por encima de la Alameda, incluyendo el nuevo Teatro, 
al Palacio de Correos, el edificio de la Mutua, el Palacio de Comunicaciones, el nuevo 
Panteón Nacional y todas las nuevas mejoras propuestas para esa parte de la ciudad, pu- 
diéndose extender la vista hasta los últimos límites de la ciudad” Paz, “Un proyecto”, 8. 
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4. Adamo Boari, Teatro Nacional de México, plano núm. 1, ca. 1904 


estudiar y/o enmarcar, en una prestigiosa publicación trimestral —de 
vocación más científica que artística—, los Anales de la Secretaría de 
Comunicaciones y Obras Públicas, justo en el año en que se conmemo- 
raba el Primer Centenario de la Independencia Nacional. Es probable 
que este notable esfuerzo editorial respondiera a la inquietud que cundía 
entre una comunidad cuya actitud crítica era bien conocida, ya que las 
obras del Teatro Nacional no habían sido concluidas durante los cuatro 
años comprometidos por el director de los trabajos; más todavía, la fecha 
de conclusión se preveía muy lejana;”* los diarios habían difundido la 


2 Adamo Boari, “Duración de la obra”, Anales de la Secretaría de Comunicaciones y 
Obras Públicas, núm. 24 (1910): 14-15. 


La ruina que hizo ciudad 303 


amenaza de deforestación de la Alameda. Así, con la intención de in- 
cluir la magna obra en los festejos, aunque fuera sólo como un conjunto 
de planos para obsequiar entre invitados y visitantes interesados en las 
obras públicas, en papel de buena calidad se mostraba la nueva capital 
que emergía de la era de “la paz y el progreso”, aunque fuera así, sólo 
impresa. 

Hoy sabemos que existen varias copias de la vista, además de la de 
Rigault. El dibujo base, en carbón, está fechado en 1903, lleva anotado 
el consecutivo 231 sobre la firma del autor. A la muerte de Boari, quedó 
bajo la custodia de su hija Elita; y regresó a México cuando el Insti- 
tuto Nacional de Bellas Artes adquirió en Italia parte de este archivo 
personal.” Fue publicado completo por primera vez en 1982, gracias a 
una fotografía propiedad del arquitecto Javier García Lascurain.” No 
obstante, para este análisis elegí la versión que circuló entre un mayor 
número de personas, gracias a su accesibilidad y a lo manejable de su 
formato, me refiero a la que fue publicada en los Anales de la Secretaría 
de Comunicaciones y Obras Públicas. 

La vista a vuelo de pájaro o aérea no significó una novedad en la 
representación gráfica de la capital de la República mexicana. No por 
lo menos en la tradición de los panoramas y los ámbitos pictórico y pu- 
blicitario; ya que con el desarrollo de la litografía, algunos empresarios 
echaron mano de este recurso; pongo por caso el de Carlos Félix, dueño 
de la Antigua Droguería de La Palma, quien publicó la más completa de 
éstas apenas una década antes de que lo hiciera el ingeniero italiano. La 
proyección ortogonal permite reconocer con mayor facilidad los hitos 


2 En el archivo de la Dirección de Arquitectura y Conservación del Patrimonio Ar- 
tístico Inmueble del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura existen por lo menos 
dos copias además del dibujo base. 

2 Tradicionalmente se ha publicado sólo una fracción de la Vista, así sucede desde 
el álbum: Fotografías del Teatro Nacional de México. Homenaje del Comité de las Obras al 
C. Moisés Sáenz. Secretaría de Educación Pública (México: 1928), 7. También se reprodujo 
en el número que la revista Artes de México dedicó al Palacio de Bellas en 1960. Carlos 
Flores Marini, “El edificio y la ciudad”. Artes de México, núm. 191(1960): 24-25. Y sí com- 
pleto en Ethel Herrera Moreno y Concepción de Ita Martínez, 500 planos de la Ciudad de 
México 1325 - 1933 (México: Secretaría de Asentamientos Humanos y Obras Públicas, 
1982), 322-323. 
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edificados y naturales en un asentamiento, gracias a los recursos del 
volumen y la altura que podían ser manipulados de acuerdo al propó- 
sito y/o la habilidad del dibujante. En lo que concierne a la expresión 
de un proyecto urbano sí resulta original, basta con citar aquí a las 
propuestas para la plaza mayor de la Ciudad de México de Antonio 
González Velázquez (1797), Lorenzo de la Hidalga (1843), y Ramón 
Rodríguez Arangoiti (1866). Propongo que la Vista a vuelo de pájaro 
de Boari (1903), da continuidad a esa secuencia y expresa la natural 
transición entre las búsquedas de los siglos xIX y xx. 

En el desplegable, lo primero que llama la atención es que la obra 
proyectada, el Teatro Nacional de México, aparece desplazado hacia 
la derecha, hacia donde se advierten los mayores cambios, dejando el 
centro para la Alameda, que es representada poblada de nuevas espe- 
cies vegetales que sustituyen al denso bosque de álamos. En el dibujo 
base, el título confirma la intención: “Plano General de los Jardines”. Y 
es que ese espacio público resultó fundamental para concebir toda su 
propuesta, pues lo entendió como el nuevo centro de la Ciudad de Mé- 
xico, sobre todo si se consideraba a las colonias que se habían trazado 
al sur y poniente. Así lo enuncia también un anónimo redactor de La 
Voz de México durante los primeros años del siglo xx: “Toda la porción 
comprendida entre una zona que partiera de la Alameda y se prolon- 
gara hacia San Cosme, por un lado y por el otro hasta las colonias de 
Arquitectos y Guerrero [...] esta parte de la Ciudad está considerada 
por algunos como centro y es la más poblada”” Una visión que nos 
confirma también el espléndido (por su nivel de detalle) Plano General 
de la Ciudad de México... publicado por la Compañía Litográfica y Ti- 
pográfica, en 1900.% El cambio de centuria volvió a avivar la reflexión 
sobre el traslado del núcleo urbano hacia el poniente. 


2 “Las operaciones del Monte de Piedad”, La Voz de México. Diario Político y Reli- 
gioso. Órgano de los católicos mexicanos, 27 de junio de 1900, 43. 

2% Reducción del Plano General de la Ciudad de México. Aumentado y rectificado con 
todos los últimos datos recogidos de la Dirección de Obras Públicas y de la Oficina Técnica 
de Saneamiento. Detallado ampliamente y publicado por la “Compañía Litográfica y Tipo- 
gráfica” S.A. Antigua Casa Montauriol. México, 1900, autorizado por el Ayuntamiento en 
1899, 0.70 x 105 cm, litografía. Mapoteca Manuel Orozco y Berra-Sagarpa. 
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La interpretación del plano se apoya en el informe que Boari envió 
al secretario de Comunicaciones y Obras Públicas, un texto que nos 
permite identificar su visión de cómo debía ser un teatro moderno, las 
teorías arquitectónicas que profesaba,” pero también en su fascinación 
por la nación que iba descubriendo en cada uno de sus viajes. Así, por 
ejemplo, se afana en integrarse de la mejor manera, con pórticos y lo- 
gias, pero sobre todo con fluidez y transparencia, al jardín público que 
florece durante buena parte del año gracias a la benignidad de un clima 
que elogia. Responde a la luminosidad de México proyectando un gran 
invernadero que serviría de vestíbulo al Teatro Nacional, su jardín de 
invierno, mismo que quedará bajo la protección de Apolo, en su advo- 
cación de deidad solar (fig. 5). 

Conoce bien el lugar, pues durante sus primeras estancias en la ca- 
pital se hospedó en el Hotel Jardín, ubicado sobre los antiguos terrenos 
de San Francisco el Grande, en donde instaló un improvisado atelier. 
Presenció las aglomeraciones que causaban las bandas de música que 
tocaban en el café de la Alameda, es por eso que incluyó uno, con en- 
trada independiente, en su edificio. Dota a las elites porfirianas de un 
verdadero “mirador de la Alameda” con las grandes logias que servían 
para desahogar al salón de fiestas y al salón fumador. Y con el ingreso 
lateral para carruajes trata de evitar los problemas de tráfico que ya 
eran frecuentes en las inmediaciones de las salas de espectáculos y en 
esa zona en particular.* 


2% Es muy importante señalar que el pensamiento urbano de Adamo Boari esta- 
ba influenciado por el libro de Camillo Sitte, Der Stádte-Baunach seinen Kúinstlerischen 
Grundsátzen, ein Beitrag zur Lósung modernster Fragen der Architektur und monumenta- 
len Plastik, unter be sonderer Beziehung auf Wien, Viena: c. 1889. Ediciones en español: 
Construcción de ciudades según principios artísticos, traducción del alemán de Emilio Ca- 
nosa, Barcelona: Editorial Canosa, 1926; Barcelona: Gustavo Gili, 1980; y las obras de Otto 
Wagner en Viena. 

Esta obra se conoció en México en su versión francesa: Camillo Sitte, L'art de bá- 
tir les villes: Notes et réflexions d'un architecte traduites et complétées par Camille Martin. 
(París: Librairie Renouard H. Laurens, 1902). Este ejemplar se conserva en el acervo his- 
tórico de la Facultad de Ingeniería de la UNAM y proviene de la Biblioteca de la Escuela 
Nacional de Ingenieros. 

39 “Algo sobre policía; los vehículos [...] Diariamente hay gran movimiento en Mé- 
xico y hay sitio en que es de mayor consideración. Pueden citarse como ejemplos de lo 
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5. Adamo Boari, Estudios para “Rayo visual 14:00 y Rayo visual 29:00”, ca. 1904 


La ruina que hizo ciudad 307 


Mientras se armaba la imponente estructura metálica de la casa 
de ópera, el cinematógrafo tomó por asalto el extremo sur de la Ala- 
meda: la compañía cigarrera El Buen Tono volvió a sorprender a los 
habitantes de la capital con otra de sus campañas publicitarias, ahora 
con funciones gratuitas, que concentraban a numerosos contingentes 
populares ante vistas consideradas “poco convenientes para la moral 
pública”? Los que por costumbre paseaban por la ya congestionada 
Avenida Juárez, quedaban ante un espectáculo propio de la moderni- 
dad: imágenes en movimiento proyectadas sobre los paramentos de la 
ciudad. Los más afortunados contemplaban aquella escena desde auto- 
móviles y bicicletas. 

Boari no se limitó a comprender el contexto edificado, promovió 
un cambio radical en el mobiliario urbano de nuestro parque central: 
junto con la mayor parte de los álamos, desaparecerían el café, las fuen- 
tes virreinales —con todo y sus referencias mitológicas—, para destacar 
el diseño de glorietas y calles diagonales heredadas del virreinato. Las 
actividades recreativas, todas, se concentrarían en las inmediaciones 
de su teatro: para el costado oriente propuso un tridente que derivaría 
hasta la ondulante pérgola, a la que acercaría dos kioscos para las ban- 
das de música. 

El novedoso emparrado asignaría variedad al paseo y sería refe- 
rencia biográfica, al referir a la tradición mediterránea. Al tiempo, ser- 
viría como paso protegido por las buganvilias y como límite permeable 
entre los parterres orgánicos de su ópera y el resto del parque; se cons- 
tituiría como un punto privilegiado para admirar la cúpula acristalada 
que cubriría al gran vestíbulo - invernadero. Las jardineras dispuestas 
en las plazas de acceso y laterales conducirían a los peatones al Tea- 
tro, sólo que al llegar a los pórticos perderían su vocación pública. La 


último, las esquinas que forman la Diputación y las Monterillas y la calle de la Mariscala 
que desemboca a la Alameda. En estos lugares y otros, los transeúntes tienen que esperar 
mucho tiempo a que, siquiera por un instante, se suspenda el tráfico y, muchas veces son 
víctimas de su impaciencia por esperar, o de su mal cálculo en el momento de continuar 
su camino...” en La Voz de México. Diario Político y Religioso. Órgano de los católicos mexi- 
canos, 21 de octubre de 1906, 1. 

*1 “El servicio de policía. Varias infracciones” La Voz de México. Diario Político y 
Religioso. Órgano de los católicos mexicanos, 7 de febrero de 1907, 1. 
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idea de dar continuidad a la Alameda rigió en ese primer proyecto: 
los paseantes, se detendrían y alzarían la mirada para contemplar a los 
concurrentes ubicados en las logias; el público asistente descansaría en 
los entreactos, mirando desde lo alto la floración de las nuevas especies 
vegetales. 

Sobre el valor del emplazamiento el propio Boari escribió: 


La posición que va a ocupar el futuro teatro es excepcional en todos 
los sentidos y favorablemente comparable con las mejores localida- 
des existentes. Tiene un gran parque secular por un lado; desembo- 
can en su plaza las principales calles y será el verdadero centro de 
la ciudad capital. Se impone, por consecuencia, la necesidad de un 
edificio fastuoso que caracterice y señale el adelanto de la metrópoli 
moderna.” 


Una de esas tres calles “principales” era justo la nueva avenida de Cinco 
de Mayo, que unía la Plaza Mayor o de la Constitución con la de acceso 
al Teatro Nacional. La primera quedaba dominada por el peso visual 
de la Catedral Metropolitana, símbolo de las glorias pasadas. El artista 
ilustrado Manuel Tolsá significó todo un descubrimiento para el italia- 
no, la Escuela Nacional de Ingenieros, antiguo Seminario de Minas, fue 
su edificio preferido. Una idea llevó a la otra y concibió su teatro como 
un templo que también quedaría coronado por un gran domo, el suyo 
sostenido por vigas de metal. 

Durante los dos meses que duró su viaje de estudio por los princi- 
pales teatros de Europa, completó la metáfora, a partir de una frase del 
Barón Haussman, a quien consideró el verdadero autor de La Ópera de 
París: “La Iglesia debe construir templos para los espectáculos divinos 
y el Estado teatros para los espectáculos humanos.”* Por años, el hori- 
zonte bajo de la Ciudad de México quedó dominado por tres grandes 
cúpulas: la del templo de la democracia, el Palacio Legislativo Federal; 
la de Apolo y las Musas, el Teatro Nacional, y la del pasado, la Catedral 


2 Boari, Informe preliminar, 9. 
3 Boari, Informe preliminar, 15. 


La ruina que hizo ciudad 309 


Metropolitana. La ciudad moderna no niega, se construye a partir de 
los grandes hitos del pasado, como lo enuncia Camilo Sitte, con lo que 
ello significa para cada generación. De esta manera el nuevo centro 
también quedaría dominado por una gran cúpula, ésta coronada por 
el Escudo Nacional, emblema de un Estado sólido que no sólo protege 
a las artes, sino que ha financiado una reestructuración urbana a gran 
escala. La utopía decimonónica estuvo a punto de convertirse en mar- 
mórea realidad. 

Al proyecto no lo detuvo la Revolución de 1910, como se repite 
frecuentemente: fue la naturaleza lacustre del subsuelo que devoraba 
las pesadas cimentaciones de metal y concreto. Congreso y teatro se 
hundían irremediablemente en los inestables lodos.** Al iniciar el día, 
los operarios se encontraban con que lo avanzado estaba cubierto de 
aguas freáticas. Propios y viajeros se acostumbraron a mirar las im- 
ponentes estructuras metálicas abandonadas como ruinas, junto a los 
bloques de mármol y a los conjuntos escultóricos que se apilaban en 
aquellos predios, limitados por tapias. Ruinas del régimen derrocado 
por la revolución maderista. En torno a ellas y aprovechando la nueva 
traza, la ciudad continuaba modificándose. Así lo expresó el ingeniero 
Jesús Galindo y Villa, uno de los grandes estudiosos de la urbe, ante los 
delegados del Congreso Internacional de Estadística, celebrado en la 
Ciudad de México, en 1933: 


En obra activa se encuentra en estos momentos, la ampliación y 
prolongación de la gran Avenida de San Juan de Letrán, de treinta 
y cinco metros de anchura, que partiendo de las inmediaciones del 
Teatro Nacional (que habrá de llamarse Palacio de Bellas Artes), y 
que afortunadamente recibe los últimos toques para su conclusión, 


4 “[Hundimientos] Por un error consistente en cargar más de dos kilos por cen- 


tímetro cuadrado, excediendo considerablemente en esta forma el coeficiente de la re- 
sistencia del subsuelo, el edificio empezó a hundirse a medida que se adelantaba en su 
construcción.” Alberto J. Pani y Federico E. Mariscal, El Palacio de Bellas Artes. Informe 
que presentan al señor Ing. Marte R. Gómez, Secretario de Hacienda y Crédito Público, los 
Directores de la obra, señores... (México: Cultura, 1934), 16. 


310 Hugo Arciniega Ávila 


se seguirá, la Avenida hacia el Sur, hasta conectarse con la carretera 
de Cuernavaca.* 


Una vasta colección de imágenes fotográficas nos devuelve la represen- 
tación de un proceso constructivo suspendido súbitamente, en donde la 
noción de tiempo se ve trastocada ya que los deterioros en la estructura 
a medio cubrir por el mármol ocurre antes de que el gran Teatro Na- 
cional hubiera sido inaugurado por el grupo político que lo promovió 
y que tuvo que exiliarse en Europa. La vista de los conjuntos escultóri- 
cos que sí lograron colocarse en los remates aumenta la idea de que se 
está ante una ruina, aunque ésta provenga de un pasado inmediato, lap- 
so que se ve magnificado debido al cambio de régimen que ocasionó la 
revolución maderista. No obstante, el monumento fallido funcionó 
como hito y nodo en una estructura urbana que no podía permanecer 
inmóvil, tal y como sucedía al interior del tapial. La inercia del tráfico 
vehicular llevó a la ampliación de la tradicional San Juan de Letrán y 
frente al pórtico de acceso comenzó a levantarse el que sería el primer 
rascacielos a la neoyorquina, es decir, la ruina seguía haciendo ciudad. 


REFLEXIÓN FINAL 


Adamo Boari forma parte de la antigua tradición de constructores que 
abandonaron diferentes regiones de lo que hoy conocemos como Italia, 
con el propósito de erigir edificios apegados a los ideales extraídos de 
aquel constructo ideológico, en continua transformación, denominado 
clasicismo. Teniendo a la vista sus dibujos, y adentrándose en los prin- 
cipios compositivos que enuncia, no es posible negar que se trataba de 
un “artista viajero”. Aunque todavía es muy poco lo que se sabe sobre 
sus incursiones en América del Sur, tuvo “la experiencia directa” a la 
que Fausto Ramírez alude en su artículo pionero.** 


3 Jesús Galindo y Villa, “México, la ciudad capital” Boletín de la Sociedad Mexicana 
de Geografía y Estadística, núms. 10, 11 y 12 (enero de 1934): 410. 
36 Ramírez, “La visión europea de la América tropical” 1366-1391. 
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Luego de acopiar en los archivos ministeriales una extensa colec- 
ción de utopías urbano-arquitectónicas, el Estado mexicano, como ya 
lo hacían otras naciones, convocó a la comunidad artística internacio- 
nal a participar en concursos abiertos para el diseño y construcción 
de las grandes obras que lo representaran como sólido, progresista, y 
cosmopolita. El proyecto para el Teatro Nacional de México desbordó 
en mucho la mera necesidad de un escenario adecuado para las compa- 
ñías operísticas italianas, sería, también, un espacio para la educación 
del pueblo, la exhibición de la riqueza, y para legitimar al poder polí- 
tico ante los diferentes estratos sociales, una vez que el presbiterio y la 
nave central de la Catedral Metropolitana fueron desplazados para tal 
fin a causa de la implantación del liberalismo como doctrina guberna- 
mental. 

Las “presencias históricas”*” no sólo se advierten en los campana- 
rios novohispanos que destacan hacia el norte, o en la masividad del 
conjunto franciscano de San Fernando Rey y en los restos del Hospicio 
de Pobres, impera, sobre todo, en una tradición constructiva de edi- 
ficios bajos construidos con materiales flexibles, que respondían a la 
naturaleza lacustre-sísmica de la Cuenca de México. Este perfil carac- 
terístico comenzaba a transformarse al oriente, en las inmediaciones 
de la Escuela Nacional de Ingenieros, específicamente entre Tlacopan 
y la nueva avenida del Cinco de Mayo, sector que se muestra como un 
espacio de experimentación en el manejo de las estructuras de hierro. 

Tres grandes avenidas delimitan al Teatro Nacional: al norte, la 
de los Hombres Ilustres,* la más antigua, que servía como el acceso 
tradicional a la capital; al sur, la del Calvario, ya bajo su denomina- 
ción secular, Benito Juárez. Libre de las estaciones del Viacrucis, con- 
duciría al Presidente de la República desde el Palacio Nacional hasta 
el Congreso, que entonces se encontraba en construcción; y al oriente, 
Santa Isabel,” el gran eje de comunicación norte — sur. En las tres se 
advierten las vías de los tranvías eléctricos, otro gran logro del régimen. 


77 Ramírez, “La visión europea de la América tropical”, 1382. 
*8 La hoy Avenida Hidalgo. 
3% Eje Central Lázaro Cárdenas. 
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Boari los representa sin los postes y el cableado aéreo que permitían su 
funcionamiento. Seleccionó de la realidad los elementos que consideró 
relevantes, omitiendo aquellos indicadores del progreso que no iban de 
acuerdo a su visión estética de la urbe; esta idea también podría incluir 
al Hemiciclo a Juárez. 

La Alameda, el primer parque público que tuvo el asentamiento, 
es el lugar a destacar y resignificar en toda su extensión, ya que funcio- 
naría como núcleo no sólo de un sector, sino de aquella ciudad en cons- 
trucción; además de que justificaría el emplazamiento; la envolvente, 
y distribución espacial de la nueva casa de ópera. La traza apenas si 
sería tocada, lo que sí se modificaría sería la vegetación predominan- 
te, ya que el todavía penumbroso bosque no permitiría contemplar las 
nuevas cúpulas desde el paseo. La naturaleza quedaría subordinada al 
entorno urbano, eliminando los límites entre ambos. El pensar las áreas 
verdes como espacios de desahogo que articulan avenidas y grandes 
edificios de formas novedosas, y que al mismo tiempo alojan espec- 
táculos públicos al aire libre, nos remite a las vistas de conjunto de las 
grandes exposiciones universales, a las que el ingeniero ferrarano fue 
tan afecto. Como otro argumento en favor de la hipótesis, puedo ofre- 
cer la presencia de un paso cubierto de buganvilias, creado para disfru- 
tar del clima, de los panoramas y de la música: la pérgola monumental. 

La estructura urbana de la Ciudad de México experimentaba otro 
de sus grandes momentos de transformación, justo cuando en su histo- 
ria volvían a coincidir un Estado sólido y el flujo de capitales extranje- 
ros. En su viaje de estudio, Boari registró cuidadosamente las ventajas 
que ofrecía el emplazamiento de los teatros de corte, nacionales, mu- 
nicipales, y privados en las principales ciudades de Europa y América; 
y revistió al suyo con una exuberante ornamentación Nouveau, que 
contrastaría con el neogótico que caracterizaba al Palacio de Correos. 
Sobre el desplegable también aparecen un palacio neo renacentista 
—que daría cabida a los ingenieros del Ministerio de Comunicaciones 
y Obras Públicas—, y la flamante e inusualmente elevada sede de la 
Mutual Life Insurance Company of New York. A éstos se sumaban las 
cubiertas de las residencias que se habían erigido en Avenida Juárez, 
que muestran desde bulbosos tragaluces de vidrio hasta los remates 
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metálicos de las mansardas. Es ésta la ciudad del eclecticismo arqui- 
tectónico, en donde la novedad, el exotismo, la variedad y el contraste, 
son los valores por alcanzar. Los conceptos sobre utilidad y belleza ya 
no sólo provienen del otro lado del Atlántico, sino de más allá del río 
Bravo, y esto se advierte en el desarrollo de edificios para oficinas. Aquí, 
la naturaleza feraz, referente tradicional de América Latina, tomaría la 
forma de un monumental emparrado de buganvilias. 

La “Vista a vuelo de pájaro” de Adamo Boari es evidencia de un 
método compositivo que concedía una enorme importancia al entorno 
edificado, ya que precede a una maqueta de yeso que sirvió para resol- 
ver aspectos de diseño como las alturas, la forma de los volúmenes y las 
vistas. Es un afortunado plano de conjunto que hoy nos permite ubicar 
con exactitud al Panteón Nacional, que no se concluyó, y las nuevas ca- 
lles que abrirían a través de los abigarrados y malsanos barrios hacia el 
norte. Se buscaba que ello sirviera como sólido argumento para contra- 
rrestar las críticas por el elevado costo que alcanzarían las obras y por 
la destrucción de la ciudad virreinal. 

El arquitecto se vale de un fino dibujo a tinta para dar cuenta de 
la necesidad de edificar a otra escala, la que permitían el hierro y la 
electricidad. La sustitución del carbón obedeció principalmente a las 
necesidades de la Tipografía de la Dirección de Telégrafos, en donde 
fue impreso. Aunque dicha alteración fue a propósito, para aproximar 
una idea sobre las estructuras construidas a base de vigas de metal. La 
calidad de la línea y el recurso del achurado sirvieron para indicar ma- 
teriales, jerarquizar edificios y, sobre todo, para indicar los vanos sobre 
los macizos. El observador queda ante una ciudad abierta, esquemática, 
monocroma —apenas habitada por grupos aislados de transeúntes—; 
cuyas arquitecturas se van difuminando en trazos rápidos hacia la par- 
te superior de la lámina. Por los ángulos utilizados en la perspectiva 
se perdió la oportunidad de incluir dramáticos celajes. La inherente 
vitalidad de la urbe se expresa, más que en los grupos de personajes 
subyugados ante el genio del artista, en los nuevos hitos edificados y en 
las redes dispuestas para los sistemas de transporte público. 

Esta vista urbana se maneja en dos tiempos: los primeros años del 
siglo xx, todavía con la profusión de los campanarios que sobrevivie- 
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ron al inclemente proceso secularizador; y el futuro, la ciudad-escena- 
rio para las fiestas por el primer Centenario de la Independencia, que 
incluye obras todavía en proceso de construcción, como la Secretaría 
de Obras Públicas, el Panteón Nacional y varios de los edificios que 
aparecen en Cinco de Mayo. La modernidad estaba bien representada 
en los tranvías eléctricos que corren por Avenida de los Héroes y por 
Benito Juárez. Es un plano urbano maestro, acaso el más importante 
del periodo histórico; es, a un tiempo, la ciudad que el ferrarano cami- 
nó y la que quería dejar: es registro y propuesta. 

Se trata de una imagen efectista, más propia de las exposiciones 
universales, que tanta repercusión tuvieron en el desarrollo del urba- 
nismo. Por su diacronía, por su naturaleza utópica, por la extensión 
que cubre y su nivel de detalle, no tiene antecedentes en la tradición del 
dibujo de arquitectura mexicano. En el cenit del eclecticismo arquitec- 
tónico y con esa profusión de ingenieros y arquitectos extranjeros, cada 
ministerio, edificio de oficinas, congreso, teatro y cementerio para los 
héroes podía reflejar la novedad que caracterizaba a los pabellones de 
una exposición universal, aunque en este asunto aún queda por resolver 
la tensión existente entre las categorías de lo efímero y lo permanente. 

Gracias, maestro Fausto... 


DE LA VIDA BURGUESA. 
LAS MINIATURAS FOTOGRÁFICAS DE JOSÉ MARÍA EGUREN 


NATALIA MAJLUF 
Historiadora de arte independiente 


Fueron Lima brumosa y húmeda 
él mismo y su palabra... 
SEBASTIÁN SALAZAR BONDY, 
Lima la horrible, 1964.* 


correr el paisaje hasta el abismo. 

Las modernas tendencias surrealistas 
son ramas de este élan creacionista. 
JosÉ MARÍA EGUREN, 

“Línea, forma, creacionismo”, 1930.? 


Un asunto de escala. Es la imagen del rostro de una mujer, que emerge 
como un camafeo del papel fotográfico. El retrato borroso evoca las 
fórmulas en uso en los estudios comerciales de inicios del siglo xx 
(fig. 1); pero la imagen no es sólo pequeña, es tan diminuta que casi pa- 
recería que el hueco de polilla que la atraviesa pudiera hacerla desapa- 
recer completamente. A su lado, otra foto idéntica sólo que incluso más 
pequeña le hace un extraño eco. En un instante, la realización de sus 
dimensiones altera radicalmente la aparente banalidad de la imagen. Y 
al asumir su lugar al lado de otras fotografías similares en la página de 
un álbum que formó el poeta y artista José María Eguren (Lima, 1874- 
1942), se revela como parte de un programa estético sostenido en torno 
a las posibilidades experimentales de la fotografía. 


' Sebastián Salazar Bondy, Lima, la horrible (México: Era, 1968), 127. 

? “Línea, forma, creacionismo”, en José María Eguren, Motivos estéticos. Notas sobre 
el arte y la naturaleza, Estuardo Núñez, ed. (Lima: Universidad Nacional Mayor de San 
Marcos, 1959), 49. Originalmente en Amauta 28 (enero 1930): 1-3. 
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1. José María Eguren, Álbum Photographs (página 12), ca. 1922-1928 


El álbum contiene un total de 525 imágenes, todas tomadas y re- 
veladas por el propio Eguren. Cuidadosamente ordenadas en dos hile- 
ras, cada página de 11.3 de alto x 18 cm de ancho contiene hasta diez 
pequeñas fotos, la más grande de las cuales tiene tan sólo 30 milíme- 
tros de altura.? Algunos indicios sugieren una fecha temprana para el 
inicio del proyecto. En una carta que le dirigió Manuel González Pra- 
da desde Buenos Aires en mayo de 1918, el intelectual peruano men- 
ciona ya la “maquinilla fotográfica hecha para perderse dentro de un 
dedal...”* Las fechas que pueden asignarse con certeza, sin embargo, 


* Una primera versión abreviada de este ensayo se publicó como “Conjuring Mo- 
dernity: José María Egurer's Photographic Miniatures”, en Luisa Elena Alcalá y Ken Mo- 
ser, eds., The Significance of Small Things. Essays in Honor of Diana Fane (Madrid: El Viso, 
2018), 120-127. Sobre Eguren véase el trabajo pionero de Luis Eduardo Wuffarden en 
“Microcosmos feérico. Las miniaturas fotográficas de José María Eguren”, CDI, Revista del 
Centro de la Imagen, Lima 1 (julio 2010), s.p. Agradezco a Verónica Janssen por su ayuda 
en el análisis de las fotografías sueltas conservadas en el Instituto Riva-Agiero, Lima. 

1 Carta de Manuel González Prada a Eguren, Buenos Aires, 19 de mayo de 1918: 
“He recordado su simpática casa, sus cuadros inolvidables, sus árboles alucinados en un 
capricho de color, el muñeco fantástico de su ventana de reja y hasta la maquinilla foto- 
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llevan a pensar que su momento de auge se dio a mediados de la dé- 
cada de 1920. Berta Singerman, por ejemplo, conoció a Eguren hacia 
octubre de 1923 a su paso por Lima.” Un año más tarde debió tomar la 
imagen del arco morisco erigido por el gobierno español en el centena- 
rio de la independencia. El retrato de José Carlos Mariátegui sólo pudo 
hacerse tras su retorno de Europa en marzo de 1923, y el de César Moro 
en algún momento antes de su partida en 1925. Por esos mismos años 
retrató a Blanca Luz Brum durante su estancia en la capital.* A inicios 
de 1928, precisamente en uno de sus paseos fotográficos, Eguren sufrió 
una caída en una calle de Miraflores.” Como consecuencia, se vio obli- 
gado a guardar cama por varios meses, confinado a su casa de Barran- 
co. Entonces parece haber cesado su producción fotográfica. En una 
carta dirigida a su sobrina María Koechlin en septiembre del mismo 
año, Eguren le pide el favor “de revisar la cámara fotográfica por si se ha 
seguido picando”, lo cual permite inferir que estaba fabricada en mate- 
rial orgánico y que no estaba siendo utilizada.* Las páginas que dejó en 
blanco al final del álbum sugieren una súbita interrupción del proyecto. 
En esos largos meses de convalecencia, Eguren retomó la pintura y la 
producción de acuarelas: algunas de las últimas fotos incluidas en el 


gráfica hecha para perderse dentro de un dedal...” Archivo Histórico del Instituto Ri- 
va-Agúero, Lima. Agradezco a Rodrigo Sarria por esta referencia, que permite afinar las 
fechas de c. 1920-1924 que propusimos con Wuffarden en “El primer siglo de la fotografía. 
Perú, 1842-1942”, en La recuperación de la memoria. El primer siglo de la fotografía: Perú, 
1842-1942, Natalia Majluf y Luis Eduardo Wuffarden, eds. (Lima: Fundación Telefónica/ 
Museo de Arte de Lima, 2001), 113ss. 

* Carlos Sabat Ercasty refiere un encuentro con Singerman en carta a Eguren, Ba- 
rranco, 5 de octubre de 1923. Véase Obras completas, 335. 

6 Si bien es cierto, como señala Verónica Janssen (comunicación personal), que una 
parte significativa de los retratos fueron hechos en base a fotografías existentes, también 
debe tomarse en cuenta que las fotos se producen a partir de algún tipo de encuentro con 
sus interlocutores. 

7 “Como sabrá por Núñez, a consecuencia de un golpe que me di, en la pista de Mi- 
raflores, me es imposible caminar”, le comenta Eguren a José Carlos Mariátegui en carta 
de 26 de abril de 1928. Archivo José Carlos Mariátegui, F-03-05-5.2-1928-04-16, en Obras 
completas, 340. En noviembre de 1928 menciona en una carta a Enrique Bustamante y 
Ballivián haber sufrido la caída “en un paseo fotográfico”. Véase Obras completas, 346. 

$ Carta de Eguren a su sobrina María Koecklin (sic, María Koechlin Eguren), 4 de 
septiembre de 1928, en Obras completas, 344. 
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2. José María Eguren, Paisaje de la campiña limeña, ca. 1900-1915 


álbum son precisamente reproducciones de sus propios dibujos.? No hay 
indicios de que haya continuado haciendo fotografías en la década de 
1930, cuando su salud y su ánimo empezaron a decaer progresivamente. 

Sus fotografías forman parte de un trabajo más amplio en el cam- 
po de la plástica. Artista autodidacta, Eguren había pasado de pintar 
delicados paisajes naturalistas de la campiña limeña a realizar una se- 
cuencia de extrañas imágenes simbolistas, estrechamente relacionadas 
con los asuntos féericos de su poesía (figs. 2-3).*” Pero fuera de un cuadro 


? Hay menciones reiteradas a la producción de acuarelas en las cartas de Eguren a 
lo largo de 1928. “Los días corren: tengo nuevos dibujos, tal vez los mejores”, le escribe 
a María Koechlin el 31 de agosto de 1928. Véase Obras completas, 343. 

10 Sobre la obra plástica, véase el catálogo compilado por Luis Eduardo Wuffarden 
en José María Eguren, Obras completas, Biblioteca Clásicos del Perú, Ricardo Silva Santis- 
teban, ed. (Lima: Banco de Crédito del Perú, 1997). 
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3. José María Eguren, Sin 
título, ca. 1930-1940 


presentado tempranamente a una exposición nacional, nunca exhibió 
su Obra. Cuando el crítico Teófilo Castillo lo visitó en 1919, no había 
visto antes una pintura suya. Elogió entonces sus primeros cuadros, 
“minuciosos y prolijos, los cuales precisamente nadie había aplaudi- 
do ni hecho mención siquiera”, y dirigió en cambio toda su ferocidad 
contra aquellos “en cuyo torno se hizo tanto alboroto”, considerándolos 
104 > PE A ó » 

malos tanteos de pintura añeja simbolista”, 


... que cualquiera, aun con ojos vendados, sin más pinceles que los 
dedos, podía ejecutar aun exhibir, cabeza abajo, titulándolos a capri- 
cho en jerga ad hoc, ritualista: Sinfonía linfática auroral, Nocturno 
superfláutico igneal... 


En medio de estos comentarios aparecen referencias a la fotografía, un 
tema complejo en la crítica de Castillo, quien por épocas se había gana- 
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do la vida como iluminador de foto-óleos.'' Al expresar su admiración 
por las pequeñas pinturas de Lima, “relicarios casi de orfebrería”, señaló 
que si bien el poeta miraba “con potencia de microscopio”, sus obras 
no imitaban “la antipática fotografía, aburrida a fuerza de ser exacta, 
insípida a mérito de ser precisa, tonta en gracia de su impecabilidad 
lineal perfecta”? 

Las imágenes de Eguren fueron creadas para producir el efecto 
opuesto a esa precisión, cuidadosamente concebidas contra la idea de la 
fotografía como fórmula mecánica que dominaba la perspectiva de Cas- 
tillo. Son imágenes borrosas, a veces incluso abstractas o simplemente 
ilegibles, que a cada paso revelan su producción manual.'* Los pequeños 
dispositivos fotográficos con que se hicieron las tomas fueron construi- 
dos por Eguren con los materiales que tenía a mano; la única de sus cá- 
maras que se preserva fue de hecho fabricada de un tintero de madera y 
cuero (fig. 4).'* En el cuarto oscuro, Eguren jugó con fórmulas químicas 
para darle a sus imágenes la apariencia casi de acuarelas.!* Los bordes 
del papel dejan ver el rastro de la mano que las cortó, o los excesos del 
pegamento con que se aplicaron sobre las hojas del álbum. Eguren des- 
pojó a la fotografía de su discurso mecánico, para producir, en palabras 
de Luis Eduardo Wuffarden, una variante artesanal.!* Más allá de la re- 
ducción extrema de la escala, sus fotos insisten en afectar las asociaciones 
técnicas del medio: desde los formatos inusuales hasta los encuadres in- 


4 José Enrique Torres y Fernando Villegas, “Imágenes transgredidas. Retrato y fo- 
tografía en Lima: 1842-1920”, Illapa 2 (2002): 51-56. 

2 Teófilo Castillo, “Semblanzas de artistas, V. José María Eguren”, Variedades, Lima, 
590 (21 de junio 1919). 

1 Lo opuesto al “efecto microscópico” que Mónica Bernabé describe en Vidas de ar- 
tista. Bohemia y dandismo en Mariátegui, Valdelomar y Eguren (Lima, 1911-1922) (Buenos 
Aires/Lima: Beatriz Viterbo/Instituto de Estudios Peruanos, 2006), 195. 

1% Muchas veces identificada como una estenopeica, la cámara que se conserva en 
la colección del Instituto Riva-Agúero en Lima tiene una pequeña lente. Es probable, sin 
embargo, que haya fabricado otras. Mariátegui se refirió a Eguren como “el constructor de 
sus cámaras, las más pequeñas del mundo” en [José Carlos Mariátegui], “Peregrín cazador 
de figuras”, Amauta 21 (febrero-marzo 1929), 16. 

15 En una libreta que se conserva en el Instituto Riva-Agúero (¡mME-DOc-0013), Egu- 
ren copió recetas, fórmulas y procesos de manuales fotográficos. 

16 Wuffarden en “Microcosmos feérico”, s.p. 
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4. José María Eguren, 
Cámara fotográfica, ca. 
1918-1928 


sólitos, todo tiende a remarcar la distancia que separa a estas imágenes de 
la producción estandarizada de profesionales y aficionados. Eguren usó 
todos los recursos de la fotografía para volcar el medio contra sí mismo. 

Ese cuestionamiento implica, casi necesariamente, una indaga- 
ción crítica en torno a la cultura de la clase media. Cada aspecto del ál- 
bum de Eguren enfoca y subvierte la condición burguesa de la que par- 
te. El título “Photographs” estampado con gesto modernista sobre la 
cubierta, evoca la funcionalidad de los álbumes comerciales de inicios 
de siglo xx, con su sucesión rutinaria de pequeñas imágenes familiares 
que se difundieron con el surgimiento de la fotografía amateur. Es difí- 
cil decir si el de Eguren es una extensión o una respuesta a ese formato 
del coleccionismo de imágenes que construyó la imagen burguesa. Lo 
cierto es que es casi lo mismo, pero no del todo, y esa diferencia perfila 
el sentido experimental de su trabajo fotográfico. 

La comparación más precisa puede plantearse con un álbum que 
por los mismos años formó su sobrina Teresa Eguren Mendívil (fig. 5).”” 


El álbum, de 20 x 27 cm, procede de la colección de Teresa Bérninzon Eguren 
de De Abreu, hija de Teresa Eguren Mendívil, sobrina de José María Eguren. Las ins- 
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5. Página del álbum familiar de Teresa Eguren Mendívil, ca. 1925-1929 


El formato de las páginas es más grande que el del pequeño tomo de 
Eguren, pero el tipo de papel y la encuadernación sugieren que pro- 
ceden del mismo fabricante. En las hojas de cartón gris Teresa reunió 
imágenes de su noviazgo con Enrique Bérninzon Arancibia, con quien 
se casaría en enero de 1929. Las fotos son casi todas de mayor forma- 
to, salvo por un pequeñísimo retrato de Teresa tomado por Eguren, el 
único puente directo entre este álbum y el de las fotografías en minia- 
tura.'* Los asuntos, sin embargo, establecen otros vínculos, acaso más 
importantes: parientes, amigos, un perro, momentos de descanso en 


cripciones parecen ser de ella. Agradezco a Ricardo Kusunoki por permitirme estudiar y 
reproducir este álbum. 

18 Parece una reproducción ampliada de la imagen que se encuentra en la primera 
página del álbum de la Biblioteca Nacional. El de Teresa Eguren se abre con una extraña 
foto que la muestra junto a Enrique Bérninzon, una imagen tomada de otra, y que también 
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6. Julia y Teresa Eguren Mendívil con María Julia, Liddy y 
Willy Hartmann Eguren, ca. 1925-1929 


casa, paseos por la playa La Herradura, el zoológico del parque de la 
Exposición o el puerto del Callao. En una de las fotos aparece el sobri- 
no-nieto de Eguren, Willy Hartmann, junto a otros familiares, posando 
en el parque, cámara en mano, una imagen que establece la perfecta 
correlación entre el ocio y la fotografía como pasatiempo emblemático 
de la clase media (fig. 6). 

El álbum captura el momento límite en que la fotografía de aficio- 
nados está en proceso de masificarse pero subsiste todavía como un pri- 
vilegio burgués. La informalidad de las imágenes construye cuidadosa- 
mente cierta idea de intimidad, vedada a una práctica profesional que 
quedó asociada a la solemnidad de los ritos públicos. Por eso, las fotos de 


podría ser una composición ideada por José María Eguren, como podría serlo también la 
cubierta, forrada con un patrón abstracto estampado a mano. 
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estudio no tienen ya lugar en el álbum: aparecen ocasionalmente, como 
piezas sueltas, pero casi nunca adheridas a las páginas que arman la se- 
cuencia de lo que no es sino una autorrepresentación.!” Emerge de esas 
hojas una felicidad deslumbrante, la figuración de un grupo liberado del 
trabajo por el disfrute de los tiempos de ocio. Esa vida fácil y despreo- 
cupada es la marca convencional del mundo encantado de la burguesía, 
cuya imagen sirve aquí como clave para esbozar una lectura crítica de 
Eguren. 

Resulta interesante ver lo que Eguren hace con las fórmulas de la 
visualidad burguesa. El formato reducido, por ejemplo, no es inusual 
en los álbumes de fines de la década de 1910 e inicios de la siguiente, 
tributarios de un afán miniaturista que alimentó toda una línea de pro- 
ducción comercial de libros, almanaques y souvenirs fotográficos im- 
posibles por pequeños.” Pero mientras el reto de la miniatura burguesa 
era reducirlo todo dejándolo igual, para producir un duplicado exac- 
to en pequeño formato, Eguren usa el cambio de escala para transfor- 
mar el mundo visible. También en el tratamiento y en la composición 
de sus imágenes, Eguren recurre a los tópicos del repertorio pictoria- 
lista, el género que sirvió a la industria fotográfica para revestirse del 
prestigio de lo artístico. Como en cada etapa de la historia del medio, el 
comercio de revistas, manuales, equipos y materiales logró imponer un 
lenguaje internacional, lo que explica que las revistas peruanas como 
Mundial y Variedades, al igual que sus pares en otras partes del mundo, 
también estuvieran repletas de crepúsculos, contraluces y escenas noc- 
turnas.” Esos temas permitían disociar la fotografía de sus funciones 
prácticas para vincularla a las bellas artes, un esfuerzo que, en el cam- 


12 El álbum de Teresa Eguren contiene dos retratos del estudio de Diego Goyzueta. 

2 Como ejemplo, las imágenes pequeñísimas contenidas en dos álbumes armados 
entre 1915 y 1925: el de José Sabogal (Museo de Arte de Lima) y el de Carlos Quízpez Asín 
(archivo familiar). Véase también Anne C. Bromer, “Art for Miniature Arts Sake”, The 
Journal of Decorative and Propaganda Arts 7 (invierno 1988), 88-95. 

21 Carlos A. Córdova señala el pictorialismo como el primer movimiento interna- 
cionalista de la fotografía. Habría que matizar esa opinión, remarcando que ese carácter 
estuvo presente en la uniformidad de los formatos y los lenguajes comerciales desde el 
inicio de la era fotográfica. Véase Tríptico de sombras (Ciudad de México: Centro de la 
Imagen, 2012), 30. 
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po todavía frágil de la pintura peruana de los veinte, fotógrafos como 
Diego Goyzueta y los Hermanos Vargas supieron capitalizar. Desde la 
preferencia por las escenas nocturnas y la iluminación eléctrica, hasta 
la teatralidad de algunas escenificaciones, las fotos de Eguren remiten 
a ese repertorio.” Pero, como señala Wuffarden, Eguren se distanció de 
las corrientes dominantes de la visualidad de los veinte para ubicarse en 
un esteticismo tan lejano del comercio como ajeno a la exposición pú- 
blica. Hay sin duda dejos pictorialistas en su idea de la cámara como 
“una nueva forma del pincel”, pero también una distancia en esa figura- 
ción de la fotografía como reproducción del alma que, como escribió, 
“duplica un mismo sentimiento y lo fija en la lámina sensible, porque es 
la claridad, en el espejo luminoso del recuerdo”.?* Esa otra escala poéti- 
ca es la que le permite transformar el pictorialismo de fórmula. 
Eguren sólo puede trastocar la cultura burguesa porque parte de sus 
premisas. Mariátegui erró en el análisis cuando afirmó que Eguren no 
conocía “la civilización capitalista, burguesa, occidental”; aunque quizás 
acertó al aclarar que de ese mundo moderno le encantaba “Únicamente, 
la colosal juguetería”? No exclusivamente, sin embargo, aunque Eguren 
convierta la cámara en juguete. Esa noción de la fotografía como objeto 
infantil remite, indefectiblemente, a un capítulo clave de su comerciali- 
zación, la histórica campaña lanzada por la Eastman Kodak en 1900 para 
la distribución de su cámara Brownie. El nombre mismo del aparato se 
montó sobre otro hito de la cultura de masas, los cuentos de hadas que 
Palmer Cox introdujo a la literatura comercial a fines del siglo XIX. Así, 


2 Sobre Goyzueta véase “Nocturnos fotográficos”, Variedades, Lima, 387 (31 de ju- 
lio de 1915), 2421-2424; sobre los hermanos Vargas, Félix de Lima, “Desde Arequipa. El 
ambiente artístico”, Variedades, Lima, 569 (25 de enero de 1919), 62-64. Andrés Garay Al- 
bújar y Jorge Villacorta Chávez rechazan la caracterización de la obra de los Vargas como 
un “pictorialismo epigonal”. Relacionan también sus nocturnos con la poesía temprana de 
Eguren. Véase “La estética de los Nocturnos de los Vargas Hermanos de Arequipa”, en Actas 
de la Sociedad Iberoamericana de Historia de la Fotografía, Actas del 8% Congreso Nacional 
y 3" Latinoamericano de Historia de la Fotografía, 2003 (Buenos Aires: s.e., 2006), 287-290. 

2 Wuffarden, “Microcosmos féerico”, s.p. 

2 “Eilosofía del objetivo”, en Motivos estéticos, 114, 117. Originalmente en La Revis- 
ta Semanal, V, núm. 196, Lima (4 de junio de 1931). 

23 J, C. M. [José Carlos Mariátegui], “Poesía y verdad. Preludio del renacimiento de 
José María Eguren”, Amauta 21 (febrero-marzo de 1929), 11. 
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LET THE CHILDREN KODAK 


THERE'S PLEASURE AND INSTRUCTION,—THERE'S EDUCA» 
TION IN TAKING THE PICTURES, THERE'S A CONSTANTLY 
GROWING CHARM IN THE PICTURES THEMSELVES. 


Any girl or boy can readily tako pictures with a Kodak or Brownie Camera and 

with a Brownie Developing Box or a Kodak Film Tank can develop tho negativos 

| poríecity. And with Velox paper Ihe merest begínner can quickly learn lo make 

highly satislactory prints From start lo finish overy stop is easily understood and 

mastered. There ls no darkuroomn for any part of the work and photography is by 
po means an expensive hobby. 


KODAKS, $8.00 to $100.00. EROWNIES (they work Kilo Kodako), $1.00 10 $12.00. 


A E qa 7. Eastman Kodak Company, Let the 
a IAS Children Kodak. Aviso publicitario 
TZ 368 Sinto Street. ROCHESTER. N. Y. A ] 
para la cámara Brownie, 1908 


aunque esas historias al parecer no circularon en castellano, las imágenes 
de niños y duendes proliferaron en los empaques, los libros publicitarios 
y los avisos comerciales con que la Kodak vendió sus cámaras a inicios 
de siglo (fig. 7). La miniatura es un formato asociado a la niñez, que 
imaginamos siempre, sugiere Susan Stewart, “como del otro lado de un 
túnel —distanciada, diminuta, y claramente enmarcada”” La correspon- 
dencia entre la escala y el medio como formato comercial fuerza así por 
esos años un vínculo indisociable entre la infancia, los seres fantásticos y 
el mundo de la tecnología, lo que determina y condiciona de antemano 
y desde ya la poesía visual de Eguren. 

Como los duendes hechos con barbas de algodón, fabricados de 
muñecos por el propio Eguren, hay algo inquietante en esas escenifI- 


26 Marc Olivier, “George Eastman's Modern Stone-Age Family: Snapshot Photogra- 
phy and the Brownie”, Technology and Culture 48, núm. 1 (enero 2007): 1-19. 

7 Susan Stewart, On Longing: Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, 
the Collection (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1984), 44. 
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7a. Liddy Hartmann Eguren vestida de la pastora Little Bo-Peep, 
1925-1929 


caciones con juguetes que aparecen en sus fotografías. Los referentes 
se pueden encontrar, de nuevo, en el mundo de imágenes de su pro- 
pio entorno. Entre las de Teresa Eguren aparecen también algunas que 
chocan por extrañas, en que la cotidianidad fotografiada genera des- 
arreglos en la imagen de esa inocencia feliz que el álbum construye 
y proyecta. Las instantáneas traen un lenguaje por entonces nuevo y 
hasta raro: imágenes descuadradas, fuera de foco, o escenas sacadas de 
contexto, como la de Liddy Hartmann vestida de la pastora Little Bo- 
Peep en medio del salón familiar (fig. 7a). En una de esas tomas aparece 
Teresa junto a Elena Bérninzon, ambas sentadas en un sofá posando 
con un conjunto de muñecas, una fotografía que evoca el halo ominoso 
de las escenificaciones del álbum de miniaturas (fig. 8). Lo insólito de 
esa imagen recuerda la fuerza disruptiva que los surrealistas encontra- 
ron acechando la banalidad de la fotografía. Es posible identificar una 
búsqueda similar en la naturaleza antitética de la poesía de Eguren, en 
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8. Teresa Eguren Mendívil y Elena Bérninzon, ca. 1925-1929 (foto superior) 
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que, como señala Julio Ortega, la inocencia convive en tensión con el 
horror y con la muerte.* Mariátegui se apuró también en cuestionar 
“la idea de Eguren infante”, señalando que, en su conversación gentil, 
se hace siempre el descubrimiento de su malicia”. Eguren construye 
sobre ese potencial disruptivo de la instantánea, que se abre de tantas 
formas a la modernidad. 

La burguesía en tránsito a lo nuevo. Desde allí Eguren formula 
una de las expresiones plásticas más complejas de la vanguardia perua- 
na de los veinte, cuya frágil dimensión visual queda todavía por estu- 
diar.* Frente a las caracterizaciones del poeta como una figura extraña, 
insular y hasta ingenua, que nunca recorrió otra ruta que no fuera el 
corto tramo que unía a Lima con su casa en el balneario de Barranco, 
es necesario oponer la imagen de un hombre conectado con el mun- 
do, corresponsal de intelectuales y poetas, ávido lector de revistas y 
publicaciones internacionales, desde Proa y Martín Fierro (en que pu- 
blicó algún poema) hasta Les Nouvelles Littéraires. Marginado de los 
circuitos oficiales, Eguren fue adoptado por una joven generación de 
escritores de vanguardia.* Las pocas fotos suyas publicadas en vida son 
precisamente las que seleccionó Mariátegui para ilustrar el número de 
la revista Amauta que dedicó en su homenaje en 1929. Si Eguren era 
“el único entre nuestros mayores a quien podemos testimoniar una ad- 
miración sin reservas”, como diría Mariátegui, era lógico que las fotos 
escogidas fueran principalmente retratos de los intelectuales identifi- 
cados con posiciones de avanzada, todos cercanos a la revista: Martín 
Adán, Jorge Basadre, Blanca Luz Brum, Juana de Ibarbourou, Naomi 
Milstein o César Moro. 


2 Julio Ortega, “José María Eguren”, Cuadernos Hispanoamericanos 247 (julio 
1970): 65-68. 

2 [Mariátegui], “Poesía y verdad”, 11. 

3% Cuya visualidad niega Mirko Lauer en “Máquinas y palabras. La sonrisa interna- 
cional hacia 1927”, Márgenes, Lima, 12 (noviembre 1994): 45-65. 

* Ricardo Silva-Santisteban, “El universo poético de José María Eguren”, en José 
María Eguren, Obra poética. Motivos, prólogo, cronología y bibliografía Ricardo Silva San- 
tisteban (Caracas: Biblioteca Ayacucho, 2005), 17-18, 20-21. 

32 [Mariátegui], “Poesía y verdad”, 11. 
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Los jóvenes hicieron suyo a Eguren. Luis Alberto Sánchez intentó 
una identificación por negación: 


Eguren no fue poeta criollista, 

No fue americanista; 

No hizo versos conmemorativos; 
No fue poeta universitario; 

No fue poeta de arrebatos lúbricos; 
No fue lunático.?? 


Basadre percibió en su poesía “avizores presagios de la liberación poste- 
rior”, pero se resistió a considerarlo entre los *nuevos”."* Pocos comen- 
taron su trabajo como pintor y fotógrafo, aunque la revista incluyera 
una selección de su obra en ambos géneros. Xavier Abril, joven poeta 
vinculado al surrealismo, se limitó a anunciar que Eguren, “inventor de 
una pequeña máquina de fotografía para pájaros, ángeles y flores... nos 
traerá en cine la flora inédita del Polo”.?* 

Los testimonios más tempranos sobre el sentido de su trabajo se 
deben al propio Eguren. Publicados en revistas limeñas entre 1930 y 
1931, sus textos en prosa afirman una clara identificación con las van- 
guardias.** En “Paisaje mínimo” explora la miniatura en relación con 
los motivos centrales de su pensamiento estético, como la infancia, el 
simbolismo y el arte nuevo, temas que Luis Eduardo Wuffarden re- 
laciona sutilmente con un “retorno utópico a la infancia”, asociado al 


3 Luis Alberto Sánchez, “Ramona' y José María Eguren”, Amauta 21 (febrero-mar- 
zo 1929): 30. 

Jorge Basadre, “Elogio y elegía de José María Eguren”, Amauta 21 (febrero-marzo 
1929), 26. 


35 Xavier Abril, “Traducción estética de Eguren”, Amauta 21 (febrero-marzo 1929), 
13. Véase también Estuardo Núñez, “José Carlos Mariátegui y la recepción del surrealismo 


en el Perú”, Revista de Crítica Literaria Latinoamericana 3, núm. 5 (1977), 57-66. 

36 Es probable que algunos hayan sido escritos durante su convalecencia. El 4 de 
septiembre de 1928, en carta a María Koechlin, comentaría: “Hubiera querido, durante 
este tiempo de enfermedad, terminar un libro en prosa, como lo he hecho de acuarelas”. 


Véase Obras completas, 345. 
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pensamiento de Schopenhauer.” Pero Eguren lleva estas referencias a 
nuevos extremos. “La miniatura es el espejo de la infancia”, es la frase 
con la que abre su defensa casi mística de lo diminuto como síntesis 
y transmutación de la realidad: “Reducidos al número, el tiempo y el 
espacio de la miniatura, contemplaríamos el arquetipo de ella. Síntesis 
absoluta. [...] El paisaje mínimo despierta con su finura la imaginación 
y crea el símbolo”.* 

La síntesis fue para Eguren una característica clave del arte nue- 
vo.” “Los vanguardistas prefieren extremar la síntesis”, señala, citando 
luego a Cézanne, Rousseau y Picasso. La miniatura es también concebi- 
da como una estrategia visual de la modernidad. En “Paisaje mínimo” 
toma la definición de Franz Roh de la miniatura como “la infinitud de 
lo pequeño” para proponer la idea de que es una dimensión relativa, que 
“contiene lo grande y es una intensidad artística acorde con la celeridad 
moderna”. Cita como emblema del arte nuevo la obra Metrópolis (1923) 
del holandés Paul Citroen —cuya imagen reproduce Roh—, que describe 
como “miniaturas de fotografías yuxtapuestas”, una “urbe mundial”, que 
“impresiona con su apariencia de grandor y actividad sorprendentes”.* 
La fotografía podía llegar “a la musicalidad de Santa Cecilia de Rafael 
o al imaginismo vanguardista, si se busca un ángulo expresivo o un 
rostro desdibujado por un haz de sombras o una figura de naturaleza 
muerta, que causaría la emoción de algo distinto a ella”. 

Esos textos de Eguren, todos posteriores a su trabajo fotográfico, 
son pioneros. No hay otros referentes locales para la fotografía como 
medio asociado a las vanguardias.? Eguren pudo conocer la nueva 


7 Wuffarden, “Microcosmos feérico”, s.p. 

8 “Paisaje mínimo”, en Eguren, Motivos estéticos, 142. Originalmente en El Comer- 
cio, Lima, 22 de junio de 1931. 

32 “El nuevo anhelo”, en Motivos estéticos, 91. Originalmente en La Revista Semanal 
187 (2 de abril 1931). 

% “Paisaje mínimo”, en Motivos estéticos, 146. Eguren pudo consultar la traducción 
de Fernando Vela publicada como Realismo mágico. Post Expresionismo. Problemas de la 
pintura europea más reciente por Revista de Occidente en 1927. 

1 “Filosofía del objetivo”, 114. 

*2 Exploro esa ausencia en “Izquierda y vanguardia americana. José Carlos Mariáte- 
gui y el arte de su tiempo”, en Beverly Adams y Natalia Majluf, eds., Redes de vanguardia: 
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fotografía sólo a través de las publicaciones europeas que se compar- 
tían en los círculos literarios de Lima. Ya a mediados de los veinte es 
posible comprobar su lectura de revistas como La Révolution Surréa- 
liste de André Breton, Bifur de Ribemont-Dessaignes y Transition de 
Eugéne Jolas, en las que empezaba a aparecer la visualidad fotográfi- 
ca del surrealismo. Pudo ver en sus páginas imágenes de André Ker- 
tész, Germaine Krull, Eli Lotar, Tina Modotti o Man Ray, algunas de 
las cuales comentó en sus propios textos.* En “Filosofía del objetivo” 
propone, por ejemplo, una fotografía de Krull, publicada en Bifur bajo 
el epígrafe de “Paisaje”, una imagen que muestra en realidad a dos bai- 
larinas levantándose las faldas (fig. 9).* Su comentario construye sobre 
esa disyunción entre imagen y rótulo: f.... figuran en vez de plantas una 
guirnalda de niñas núbiles como si los árboles se hubieran tornado en 
ninfas, y la naturaleza toda se humanizara”.* El quiebre en la cadena de 
significación le permite introducir su propia poética de imágenes, para 
traducir textualmente una imagen en muchas otras. 

Eguren se topó con el surrealismo cuando su proyecto fotográfico 
estaba ya plenamente consolidado. A partir de ese encuentro hiló, a su 
manera, una filiación. Tenía con el surrealismo al menos dos puntos 
en común: sus fuentes simbolistas y su compleja ubicación burguesa. 
Mariátegui alude al surrealismo cuando identifica a Eguren como el in- 
troductor en el Perú de la “poesía de lo maravilloso”.* El propio Eguren 
evocaría a los surrealistas, quienes “viendo mixtificada la realidad por 
atavismos o falsos rumbos, proponen la verdadera realidad poética, y 
buscan en la vida tipos como la Nadja de Breton, tan transitoria que si 
no la hubiera descubierto dicho escritor, nada conoceríamos de la de- 
liciosa niña”. “Pero si en la realidad se descubren bellezas que parecen 


Amauta” y América Latina, 1926-1930 (Austin/Lima/Madrid: Blanton Museum of Art/ 
Museo de Arte de Lima/Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2019), 83-84. 

% Mariátegui le hizo llegar “un número especial de Transition y un libro moderno 
italiano”. Carta de Mariategui a Eguren, Lima, 6 de agosto de 1928. Archivo José Carlos 
Mariátegui, F-03-05-5.1-1928-08-06. 

4 La fotografía de Krull en Bifur, París, 2 [julio 1929], siguiendo la p. 68. 

% “Filosofía del objetivo”, 116. 

16 Mariátegui, “Contribución de la crítica de Eguren”, Amauta 21 (febrero-marzo 
1929), 36-37. 
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9. Página con ilustración de 
“Paysage” de Germaine Krull 
en Bifur, París, 2 [julio de 1929] 


soñadas”, escribe Eguren, “ante todo el surrealismo es una realidad de 
sueños”. Sería posible argumentar que la distancia entre el surrealis- 
mo y Eguren es aquella que media entre el sueño del inconsciente y la 
fantasía de la ensoñación. 

Una distancia similar separa el azar egureneano del automatismo 
surrealista.* Dice mucho que su breve “Filosofía del objetivo” no em- 
piece con una meditación propiamente sobre la fotografía, sino sobre la 
naturaleza y su relación con el medio. “La naturaleza es un cúmulo de 
fuerzas motoras, incesantes”, escribe Eguren: 


1 “El nuevo anhelo”, 90-94. 

18 La relación de Eguren con el surrealismo espera un estudio. Ricardo Silva-Santis- 
teban refiere sus citas a la Nadja en “André Breton en el Perú”, en Joseph Alonso, Daniel 
Lefort y José Rodríguez Garrido, eds., Avatares del surrealismo en el Perú y en América 
Latina: Avatars du surréalisme au Pérou et en Amérique Latine [en línea] (Lima: Institut 
francais détudes andines, 1992). Su vindicación por poetas surrealistas como Xavier Abril 
y César Moro merece también mayor estudio. 
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La naturaleza es un autoobjetivo, contiene anteladamente los ele- 
mentos necesarios a sus determinantes; sus procesos químicos y su 
espíritu de invención que verifica en el hombre una serie de intentos 
y reactivos, descubrimientos debidos algunas veces a la casualidad 
o sea la libre acción de la naturaleza sobre sus individuos, han cul- 
minado en la fotografía, primoroso invento, dualidad compuesta de 
lente y placa.* 


Es importante detenerse en este texto por los giros inusuales que pro- 
duce en la relación de los tres elementos que enlaza, la fotografía, el 
individuo y la naturaleza. De cierta forma, su definición incorpora la 
de Rosalind Krauss acerca de la condición fotográfica del surrealismo, 
que concibe “la naturaleza como signo”, en un proceso que transfor- 
ma la realidad en representación.” Pero Eguren va más allá, al atribuir 
a la naturaleza una capacidad de invención que incide en la percepción: 
la naturaleza no es el sujeto que la cámara enfoca, sino algo que se im- 
pone activamente en su registro. 

Ese pasaje bien podría tomarse como una alusión a su proyecto 
fotográfico. Su cámara casera no tenía visor, lo que le restaba control 
sobre el encuadre al momento en que esas vistas exteriores se plasma- 
ban en el negativo. El fotógrafo se ve a sí mismo como un medium, un 
interlocutor casi pasivo en la constitución de la imagen. Eguren exaltó 
la autonomía de la lente, que “actúa independiente como una entidad” 
para producir “desfiguraciones fotográficas o embellecimientos mila- 
grosos, semejantes a creaciones súbitas”. Otorgó un sentido casi má- 
gico a esas imágenes creadas al azar, “como si agentes desconocidos 
las confeccionaran con un poder extraño”. “Los dibujos vanguardistas 
abundan en estas apariciones”, escribía Eguren sobre esos “negativos 
que parecen burlarse del fotógrafo” o de los que se presentan “como un 
presente insólito para nosotros perdurable”.** Lo que Eguren propone 
va más allá de un simple elogio del azar en el proceso creativo; es una 


% “Eilosofía del objetivo”, 113. 

% Rosalind E. Krauss, “Fotografía y surrealismo”, en Lo fotográfico. Por una teoría 
de los desplazamientos, Cristina Zelich, traductora (Barcelona: Gustavo Gili, 2002): 124. 

*! “Eilosofía del objetivo”, 115. 
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apuesta por el potencial poético de la fotografía como medio clave de 
la modernidad. 

La organización de las imágenes en su álbum revela un sistema y 
un programa. Eguren no concibe tomas aisladas, sino conjuntos, com- 
posiciones armadas a partir de la distribución de fotografías sobre la 
página. El propio tamaño del álbum impide ver cada pequeña foto in- 
dividualmente sin hacer un esfuerzo especial: el primer golpe de vista 
no es de una imagen, sino de un conjunto de imágenes, que se organi- 
zan a veces por campos de color, a veces por asociación y similitud, y 
otras forzando saltos y contrastes. El efecto es casi cinemático. Pero la 
cualidad de la fotografía para Eguren “no es el movimiento”, dado que 
“el objetivo corta el movimiento”, mientras que “el cinematógrafo es el 
movimiento aplicado a la fotografía”. Si el “cinema da al objetivo una 
nueva dimensión”, “siempre es el pincel del artista en forma de cámara 
el que exterioriza el movimiento”. Como las “miniaturas de fotografías 
yuxtapuestas” de Citroen, Eguren intenta expresar el dinamismo de la 
modernidad, aunque no recurre al collage sino a la acumulación de uni- 
dades, secuencias que sugieren escenas interrumpidas, o entrecortadas 
por el golpe de la toma.* 

El ritmo intermitente de las imágenes modernas figura como un 
collage textual en “Canción cubista”, incluida en su poemario final en 
1929, acaso el único poema en que aparece una referencia explícita a la 
fotografía: 


Alameda de rectángulos azules. 
La torre alegre 

del dandy. 

Vuelan 

mariposas fotos. 


En el rascacielo 


2 “Filosofía del objetivo”, 114-115. 
% Krauss establece una diferencia entre el “espaciado” producido por el collage dadá 
y el que estructura la imagen surrealista. Véase “Fotografía y surrealismo”, 118ss. 
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un gallo negro de papel 
saluda la noche. 


Más allá de Hollywood, 
en tiniebla distante 

la ciudad luminosa 

de los obeliscos 

de nácar. 


En la niebla 
la garzona 
estrangula un fantasma. 


La yuxtaposición articula también la experiencia de lectura de las 
páginas del álbum. Eguren alude a esa idea intermedial y relacional 
en su “Filosofía del objetivo”, al evocar el encuentro de dos imágenes, 
coincidentemente asociadas al cine: $una prueba de Buñuel al lado de 
un sketch de Maiacovsky (sic)” vistas “en “Le Surrealisme' de Breton”.** 
Se refiere al primer número de Le Surréalisme au Service de la Révolu- 
tion, que reproduce fotogramas de LAge dor de Luis Buñuel y un afiche 
publicitario hecho por Vladimir Maiakovski para su película No nacido 
para el dinero.” Pero en la revista las imágenes no aparecen juntas, sino 
en páginas distintas, por lo que la asociación entre ellas la establece el 
propio Eguren. Su interés por el diálogo visual se ve en las composicio- 
nes que arma en su álbum. A veces sugieren una línea narrativa; otras 
desorientan al espectador al confrontarlo con paralelos contradicto- 
rios. En una misma página, la fotografía de los malabares de un perro 
se enfrenta a otra que registra el salto en el aire de un bañista, forjando 


% “Fotografía y surrealismo”, 116. Sobre lo intermedial en los textos referidos a la 
fotografía, Alejandra Torres, “José María Eguren y las imágenes técnicas: a propósito de 
“Filosofía del objetivo”, Escritura y Pensamiento 31 (2012): 142. 

% Las imágenes de Buñuel y de Maiakovski aparecieron en el primer número de la 
revista, que no estaba numerada pero que corresponde a julio de 1930. La “Filosofía del 
objetivo” de Eguren se publica menos de un año más tarde en las páginas de La Revista 
Semanal. 


De la vida burguesa. Las miniaturas fotográficas de José María Eguren 337 


10. José María Eguren, Álbum Photographs (página 16), ca. 1922-1928 


una equivalencia entre el mundo animal y el humano. Estas imágenes, 
a la vez, se ubican junto a la escenificación de una muñeca que replica 
la pose del perro y parece jugar con un escorpión, una imagen torpe e 
inquietante, quizás imaginada a partir de su encuentro con el surrea- 
lismo (fig. 10).% Esas yuxtaposiciones trastocan la idea burguesa de la 
normalidad fotográfica, pero están diseñadas también para confundir 
la realidad con la ficción. 

Las imágenes del álbum de Eguren de hecho mienten. Hay foto- 
grafías —sobre todo retratos—, que sugieren haber sido tomadas de 
escenas vistas, aunque en realidad no fueron captadas directamente 
de su entorno sino, como señala Verónica Janssen, de láminas o de 
otras impresiones fotográficas.” Al reducir drásticamente la escala de 
esos originales, Eguren los transforma por completo. La imagen pier- 
de precisión, por lo que se integra perfectamente al universo borroso 
que construye el álbum. Las imágenes son poco claras, pero también 


56 El interés de Eguren por los muñecos precede, sin embargo, a su interés por el 
surrealismo, como sugiere la carta ya citada de González Prada escrita desde Buenos Aires 
en 1918. 

7 Comunicación personal. 
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11. José María Eguren, Álbum Photographs (página 10), ca. 1922-1928 


engañosas. En una página, por ejemplo, se confronta la imagen de un 
ave al lado de otra que muestra un insecto en vuelo. Ambas son cons- 
trucciones fotográficas, probablemente el resultado de una doble expo- 
sición sobre un mismo negativo de un paisaje, lo que les da un efecto de 
irrealidad, que se extrema cuando coloca en proximidad, y sin relación 
de escala, la imagen de un búho, de un perro o de unos arbustos (fig. 11). 
En algunas hojas llega incluso a reproducir con su cámara sus propias 
acuarelas, como si fotografiándolas lograra hacerlas más reales o, al 
revés, como si pudieran contaminar de irrealidad a las fotografías con 
las que entran en diálogo.* Lo que Eguren pone en juego en su álbum 
no es la fotografía misma, sino el efecto fotográfico, su autoridad como 
registro y huella tangible del mundo. 

En sus fabulaciones, la fotografía de Eguren parece acercarse a su 
poesía, que elude la precisión de tiempo y lugar. Sus críticos han vuelto 
una y otra vez sobre esa evasión. Para Mariátegui, Eguren “es un eco 


% La página 52 del álbum, por ejemplo, aparentemente incompleta, reproduce acua- 
relas suyas al lado de tomas que parecerían haber sido captadas en directo en las calles de 
Barranco o de Lima. 
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puro —extraviado en el trópico americano— del Occidente medioeval”, 
el poeta que “no comprende ni conoce al pueblo”, que “ignora al indio, 
lejano de su historia y extraño a su enigma”. En un momento de furor 
nacionalista, parece indispensable fijar la localidad de Eguren para po- 
der apreciarlo. En un texto titulado “Valores vernáculos de la poesía de 
Eguren”, el poeta vanguardista puneño Gamaliel Churata llega al extre- 
mo de proponer la improbable afirmación de que el poema Los ángeles 
tranquilos de Eguren es una “linda y fresca poesía aymara” impregnada 
de “sierra y de andinismo”, cuando no hay absolutamente nada en esa 
breve pieza que pueda asumirse como referencia local y el único nom- 
bre propio que aparece son los lejanos “Saharas crueles”. Ese repliegue 
a un mundo de fantasía parecería imponerse también en sus fotos, que 
han sido descritas como desprovistas “de toda convención figurativa o 
seña de identidad localista”.* Lo cierto es que el carácter indiciario de 
la fotografía obliga a Eguren a un diálogo con el entorno inmediato que 
el resto de su producción pictórica, y sobre todo su creación poética, 
puede más fácilmente eludir. 

A pesar de las transformaciones que Eguren impone a la imagen fo- 
tográfica a través del montaje, la escenificación, la manipulación quími- 
ca, O la radicalidad de la escala, no traiciona nunca la condición funda- 
mental de la fotografía como mecanismo de significación indiciaria. Por 
ello, la ciudad que emerge del pequeño álbum de Eguren sigue siendo, 
inevitablemente, Lima, con sus calles, sus balnearios y sus playas. La 
fotografía fuerza la confrontación del poeta con su contexto: Eguren 
se convierte en fláneur que registra la ciudad. Sus amigos lo descri- 
ben siempre de paseo. Sánchez lo recuerda con fsaco negro, pantalón 
a rayas, hongo negro, menudo, pequeño, máquina fotográfica para el 


chaleco”. Pero a diferencia de los aficionados que recorren las calles 


% Siete ensayos de interpretación de la realidad peruana (Lima: Biblioteca Amauta, 
1928), 223, 225. 

6% Gamaliel Churata, “Valores vernáculos de la poesía de Eguren”, Amauta 21 (fe- 
brero-marzo 1929), 43. En carta a Eguren, de 24 de abril de 1929, Churata afirma que su 
poesía le inspiraba una “emoción andina”. Archivo histórico del Instituto Riva-Agúero, 
Lima. JME-E-0038. 

 Wuffarden, “Microcosmos feérico”, s.p. 

62 Citado por Wuftarden en “Microcosmos feérico”, s.p. 
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con una Kodak en mano, la cámara de Eguren lo obliga a un trayecto 
más lento y difícil. Sus imágenes evocan los gestos físicos de sus paseos 
por Lima y sugieren las obstrucciones y limitaciones que le imponía 
su pequeña cámara, que opone resistencia a la nitidez, la precisión y 
la inmediatez, todos los valores modernos que entonces constituían el 
discurso fotográfico. Esas limitaciones son precisamente las que le per- 
miten afectar la banalidad de la fotografía burguesa. Es posible imagi- 
narlo deteniéndose para insertar un negativo en su minúscula cámara 
y proceder a la toma, avanzar unos pasos y volver a detenerse, para 
retirar cuidadosamente su negativo ocultando la cámara de la luz, 
para cargarla nuevamente antes de seguir su camino.* Algo queda de 
esas pausas en la concentrada intensidad de sus imágenes, que pertene- 
cen a un tiempo distinto.* Son las vistas en miniatura de un paseante 
sin apuros, los registros de la vida moderna en una ciudad que aún no 
concretaba su modernidad. 

Aunque la capital se iba transformando, la Lima moderna era toda- 
vía un espejismo. Los nuevos edificios se levantaban sobre la ciudad co- 
lonial mientras grandes avenidas abrían el camino para nuevos desarro- 
llos al sur y al este, anunciando un ideal suburbano que acabaría con los 
últimos restos de las viejas murallas coloniales. Las postales tempranas se 
apropiaron de estos avances modernos, que gradualmente desplazarían 
en imágenes a los hitos arquitectónicos de la vieja Lima. Pero Eguren no 
centra su proyecto ni en los monumentos coloniales y republicanos que 
todavía figuraban como los ejes simbólicos de la capital, ni en los emble- 
mas más evidentes de la modernidad. En su álbum Lima aparece más 
bien como un pueblo grande en vías de convertirse en ciudad. 


6 Estuardo Núñez, testigo de excepción, describió el procedimiento: “Para cargarla, 
Eguren debía recortar, en cámara oscura, de una película común, la placa virgen del ta- 
maño minúsculo requerido. Sólo podía impresionar cada vez una placa. [...] Al cabo de 
los años se convirtió en un experto en la complicada operación de carga, enfoque, cálculo 
de luz, exposición y desarrollo de aquellas placas...” En “José María Eguren: vida y obra”, 
Revista Hispánica Moderna XXVIL ns. 3-4 (julio-octubre 1961), 207. 

6! Véase Estuardo Núñez, “Vida de José María Eguren”, en José María Eguren. Apro- 
ximaciones y perspectivas, Ricardo Silva Santisteban, ed. (Lima: Universidad del Pacífico, 
1977), 27-28. 
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Esa imagen evoca las contradicciones del vanguardismo perua- 
no, que Mirko Lauer definió como “un aguerrido esfuerzo por la mo- 
dernidad allí donde todo la negaba”. La propuesta acierta en describir 
la especificidad de los procesos locales, pero termina por invalidar la 
hibridez del resultado, como si fuera el remedo, acaso la deriva epi- 
gonal, de un vanguardismo originario.? Es necesario pensar la van- 
guardia en su complejidad relacional, como proceso antes que categoría 
única y cerrada, como experiencia antes que definición de lo moderno.* 
Esa correlación tiene entonces que ser tan variable y específica como 
la modernidad misma, que tiene muchas caras y tiempos, y que no se 
limita únicamente a la obviedad del dinamismo tecnológico. Es lo que 
Maríategui evoca al describir el encuentro de la Lima aldeana con la 
modernización, precisamente en su elogio de Eguren: 


El Country Club decora sus campos de tennis con la retama, la pálida 
flor del campo limeño que Eguren amó el primero. Es todavía poco; 
pero es todo lo que podemos exigir al gusto anglo-sajón de la civili- 
zación del asfalto. Al borde de las pistas de automóviles, la niña-flor 
de Eguren, la ginestra amarilla, es la primera victoria de su poesía.” 


Como algo que apenas emerge, como una idea no realizada, como la 
promesa de algo que está por llegar, lo moderno es una dimensión a 
la vez utópica y exótica, que Eguren integra a su propio universo. Sus 
fotos combinan el aura pueblerina de la capital y sus balnearios con la 
irrupción de luces eléctricas y de aeroplanos cruzando el horizonte. 
Más que ilustraciones de su propio trabajo poético, las fotografías de 
Eguren podrían pensarse como la inspiración visual de las imágenes 
textuales de La casa de cartón, el poema en prosa situado en Barranco, 


1» 


65 Mirko Lauer, “La poesía vanguardista en el Perú”, Revista de Crítica Literaria La- 
tinoamericana 8, núm. 15 (1982), 77. 

é6 Una perspectiva potenciada por Marshall Berman, All That is Solid Melts into Air: 
The Experience of Modernity (Londres/Nueva York: Verso, 1988). 

7 Mariátegui, “Poesía y verdad”, 12. 
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que Martín Adan publicó en 1928.% Roberto Paoli señaló ya que la urbe 
de Eguren es “más Barranco que Lima, más belle époque que colonial”, 
un mundo dominado por la fantasía del art nouveau, por las quintas 
“con sus colores tenues, sus motivos ornamentales propios de un bal- 
neario fin de siécle, su falso gótico y su eclecticismo decorativo”. Es 
en ese contexto que Paoli cita la descripción que César Vallejo hace de 
Barranco a través de los ojos de Eguren, tras visitarlo en 1918: 


De regreso miro Barranco, con sus calles rectas pobladas de alamedas; 
con sus helechos arborescentes y sus pinos. Los chalets, de los más 
variados estilos, muestran jardines de pulcra elegancia y los vestíbu- 
los abiertos a las brisas vespertinas; las lujosas residencias del confort 
burgués. 

La hora virgiliana, turquesa y verde enérgico. Y el mar de rica 
plata.” 


El extraño microcosmos limeño de Eguren no es un invento. Su exotis- 
mo —Vallejo lo ve desde la externalidad de su perspectiva provincia- 
na—, encontró una contraparte material en la arquitectura ecléctica de 
Lima y, sobre todo, de Barranco, que iba cambiando sus ranchos repu- 
blicanos por mansiones estilo francés, italiano, Tudor, morisco, y todas 
las fórmulas que pudieran sumarse a la errática fantasía burguesa, que 
es una de las caras de la modernidad (fig. 12). Por momentos Eguren 
logra transformar esos estilos en imágenes equivalentes a sus propias 
pinturas fantásticas, como el perfil de un oratorio u altar neogótico fo- 
tografiado en miniatura y virado al azul, que casi parece una acuarela 
y que, sacado de contexto y de escala, termina semejando una enorme 
iglesia (fig. 13). A la inversa, las fotografías tomadas de láminas o de sus 


6 Julio Ortega, Cultura y modernización en la Lima del 900 (Lima: Cedep, 1986), 
199ss. 

Roberto Paoli, “Eguren, tenor de las brumas”, Revista de Crítica Literaria Latinoa- 
mericana 2, núm. 3 (1976), 26, 27. 

7 César Vallejo, “Con José María Eguren”, La Semana, Trujillo, 2 (30 de marzo 1918), 
recogido en Crónicas, Enrique Ballón Aguirre, ed. (México: Universidad Nacional Autó- 
noma de México, 1984), I, 109-110. Citado por Paoli, “Eguren, tenor de las brumas”, 27. 


De la vida burguesa. Las miniaturas fotográficas de José María Eguren 343 


12. José María Eguren, Álbum Photographs (página 47), ca. 1922-1928 


propias acuarelas de edificios y paisajes fantásticos, adquieren un raro 
sentido de realidad cuando se ubican al lado de edificios fotografia- 
dos en las calles de la ciudad. De los rastros visuales de Lima, Eguren 
construye un mundo a la vez real y ficticio, en que los remanentes del 
pasado conviven con las cosas nuevas, con la modernidad emergente y 
sus visiones de futuro. 

No hay finalmente gran distancia entre los espacios que habita la 
burguesía limeña de los veinte y la ciudad pequeña, nostálgica y frágil 
que sobre sus bases reinventó Eguren. Esa Lima burguesa es, claro, sólo 
un fragmento ensimismado de una capital que se hacía cada vez más 
grande y compleja. Eguren lo filtra casi todo. Imposible listar lo que 
queda fuera de su ciudad imaginaria, aunque algunas piezas brillan es- 
pecialmente por su ausencia: los mercados, los monumentos, las gran- 
des avenidas, todo lo que hacía el perfil oficial y público de la ciudad. 
Cuando algo de eso aparece, como los monumentos iluminados por 
la luz eléctrica para celebrar el centenario de la Independencia, son 
despojados por la escala de su dimensión monumental. No queda allí 
tampoco nada que pudiera comprometer al arte con la esfera pública, 
desde la retórica nacionalista hasta la cultura de masas. No hay casi 
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13. José María Eguren, Álbum Photographs (página 43, detalle), ca. 1922-1928 


gente, fuera de los amigos y familiares que habitan sus imágenes dimi- 
nutas. En todo, el de Eguren parece un reflejo trastocado del álbum de 
Teresa. 

En el pequeño mundo de Eguren, como en el de su sobrina, no 
hay anónimos ni hay multitud. Sus imágenes escenifican la vida de per- 
sonajes con nombre propio, casi todos perfectamente identificables, 
como lo son finalmente, a pesar de la resistencia que a veces ofrecen 
al reconocimiento, las plazas, calles y casas que Eguren registra con la 
cámara. Ese universo otro pero propio formula una suerte de heteroto- 
pía, en que se dibujan espacios “distintos de todos los espacios de los 
que son reflejo y alusión””* En Eguren queda siempre el reflejo y la alu- 
sión. Es su entorno personal y urbano el que plasma y transforma. No 
es un dato menor que su proyecto se base en el formato emblemático 
de la vida burguesa: el álbum familiar que forma identidades desde la 
intimidad de los afectos, que se elabora para uno y para los suyos pero 
que, en el proceso, construye también el perfil de un grupo social. Pie- 


71 Michel Foucault, “Espacios diferentes”, en Obras esenciales, MI (Barcelona: Paidós, 
1999): 431-441. 
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rre Bourdieu sugería la llegada de la práctica doméstica de la fotografía 
como un factor clave en la construcción de la división histórica entre 
la esfera pública y la privada.” Si las imágenes se definen desde los pa- 
rámetros de un sistema que las hace posibles, se entiende que no haya 
en Eguren nada que se acerque a la cosa pública: desde las páginas de 
su álbum o del de su sobrina Teresa, la ciudad que se dibuja no es sino 
la proyección y extensión del salón burgués, el registro sensible de la 
relación de una clase con su entorno. 

El proyecto fotográfico de Eguren permite entender cómo esa re- 
presentación de los espacios urbanos extiende el movimiento de un 
grupo que logra desplazar de su entorno todo lo que le es ajeno. Sus 
fotografías dejan entrever otros marcos de referencia y otras rutas hacia 
su poesía. La miniatura, apunta Stewart, no llama la atención sobre sí 
misma o sobre su autor”, sino que “se refiere continuamente al mundo 
físico”. Se “resiste a la interioridad del lenguaje reflexivo para interio- 
rizar un afuera”, “para construir una exterioridad contenida”. Elabora, 
finalmente, “una versión diminuta, por lo mismo manipulable, de la 
experiencia, una versión domesticada y protegida de contaminación”. 
Esa definición de la miniatura podría serlo también de la fotografía 
doméstica, y ese complejo distanciamiento basado en la referencia for- 
ma una clave para una lectura más amplia de Eguren. No es, como 
Mariátegui y otros sentenciaron, que la evasión de la realidad lo haya 
conservado puro.”* Lejos de cualquier escapismo fácil, se distingue un 
verdadero esfuerzo creativo, un impulso que parte de la resistencia a 
un entorno que debe someter y alterar. Sería posible entonces pensar la 
relación de Eguren con su contexto más como una confrontación que 
una evasión. Así, la referencia que la crítica ha buscado en Eguren no 
remitiría a la naturaleza en abstracto, sino a la sociedad, no sería una 
imagen, sino una construcción dialéctica, y las miniaturas el rastro in- 


72 Pierre Bourdieu, “Culto a la unidad y diferencias cultivadas”, en Pierre Bourdieu, 
Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografía (Barcelona: Gustavo Gili, 
2003), 67-68. 

73 Stewart, On Longing, 45, 69. 

74 Mariátegui, “Poesía y verdad”, 11. 
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dicial de una serie de relaciones complejas con un entorno familiar, una 
clase y un contexto urbano.” 

En el recuento final, el álbum de Eguren es la figuración afirmativa 
del intimismo burgués transformado en cosa estética; es también, y a 
la vez, la burguesía revelada, expuesta y sacada de sí misma. La escala 
de las imágenes, el refinamiento de las secuencias y las yuxtaposiciones 
discordantes afectan el producto al extremo de subvertirlo. Hay algo 
inquietante en la evocación fantasmática que Eguren hace de Lima, 
algo perturbador, que no está ausente de las imágenes de sus poemas 
fabulados de cuentos de hadas, ni de las figuras fantásticas de su pin- 
tura tardía. En medio de la inocencia, asoma el impulso disruptivo del 
surrealismo. Pero los lenguajes de la vanguardia internacional se con- 
cretan siempre desde historias y contextos precisos, y la cotidianidad 
burguesa de Eguren no es otra que la particular versión que emergió en 
la Lima de los veinte.”* Desde esa premisa y desde ese lugar es posible 
resumir el tránsito plástico de Eguren diciendo que en la década de 
1920 pasó de ser pintor y poeta simbolista a fotógrafo vanguardista. 


75 Un texto clásico en este sentido es el de José Jiménez Borja, “José María Eguren, 
poeta geográfico”, Letras 18, núm. 47 (Lima, 1952): 9-24. Víctor Vich ensaya en cambio 
una lectura política de la referencia en Eguren como un “intento de reconstrucción mítica 
en un mundo que ya había comenzado a perder toda posibilidad de construir relatos”. 
Véase “Robles, buques, caballos y sangre en la poesía de José María Eguren”, Revista de 
Crítica Literaria Latinoamericana, XXXIX, núm. 78 (segundo semestre 2013), 373. 

76 Sobre la especificidad de las vanguardias véanse los estudios de Beatriz Sarlo, en 
especial “Vanguardia y criollismo: la aventura de Martín Fierro”, en Carlos Altamirano y 
Beatriz Sarlo, eds., Ensayos argentinos. De Sarmiento a la vanguardia (Buenos Aires: Ariel, 
1997), 211-260. 
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EULALIA LUCIO Y CARLOTA CAMACHO, 
TRADICIÓN ARTÍSTICA FEMENINA EN LA 
ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES, 1886-1899 


ANGÉLICA VELÁZQUEZ GUADARRAMA 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


En la XXI Exposición de la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA),' 
inaugurada en diciembre de 1891, coincidieron por primera y única 
vez cinco de las más destacadas pintoras del siglo x1x: Guadalupe Car- 
pio de 63 años, Pilar de la Hidalga de 48, Julia Escalante de 39, Eulalia 
Lucio de 38 y Carlota Camacho de 19 años. Las cuatro primeras re- 
presentaban a las artistas de dos generaciones que desde 1848 habían 
participado en las exposiciones en calidad de aficionadas, mostrando 
sus obras en la “Sala de pinturas remitidas de fuera de la Academia”. 
En cambio, Carlota Camacho, junto con Dolores Soto, Senorina Mer- 
ced Zamora, Carmen López y Josefina Ruiz, representaban a la primera 
generación de mujeres que había sido admitida en la ENBA, todas ellas 
como alumnas regulares a partir de 1888.? 

Carpio presentó tres copias,* De la Hidalga una copia (La favo- 
rita) y el original Mendiga;* Escalante un cuadro original (La madre 


* Si bien a partir de 1867 la Academia de San Carlos mudó su nombre a Escuela 
Nacional de Bellas Artes, tanto en la prensa como en el uso cotidiano se le denominó 
indistintamente con estos términos; utilizaré ambos en el texto. 

? Angélica Velázquez Guadarrama, “Las primeras discípulas de la Escuela Nacional 
de Bellas Artes: el caso de Mercedes Zamora”, en Senorina Merced Zamora. El arte de 
pintar (México: Gobierno del Estado de Colima-Universidad de Colima, 2000), 19-24. 

* Las copias presentadas por Carpio fueron: Otelo pide la mano de Desdémona, Las 
espigadoras y El Ángelus, las dos últimas, originales del artista francés Jean-Frangois Mi- 
llet. Catálogos de las exposiciones de la antigua Academia de San Carlos de México (1850- 
1898), edición de Manuel Romero de Terreros (México: Universidad Nacional Autónoma 
de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1963), 587, 589, 590. 

* Romero de Terreros, Catálogos de las exposiciones..., 589. 
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de Dios); Lucio tres originales, y Camacho un total de 44 piezas en- 
tre dibujos y pinturas de los cuales seis eran originales, resultado de 
los tres años de carrera que llevaba como estudiante de la ENBA. Esta 
relación comparativa revela la diferencia abismal que había entre la 
formación doméstica que tuvieron Carpio, De la Hidalga, Escalante y 
Lucio, tomando clases particulares en su casa con los maestros de la 
academia, y la formación profesional que Camacho estaba recibiendo: 
en tan sólo tres años había producido tanto o más que sus predeceso- 
ras en toda su trayectoria. 

Si bien un estudio de las escasas pinturas hasta hoy conocidas 
que fueron expuestas en la Academia de San Carlos por las mujeres 
permite trazar una cadena iconográfica, en este trabajo pretendo cen- 
trarme en el análisis de Naturaleza muerta (objetos de caza) de Eulalia 
Lucio y Autorretrato (La cazadora) de Carlota Camacho, como expre- 
siones de una tradición artística “femenina” en la Escuela Nacional 
de Bellas Artes y, a través de él, explorar las operaciones formales y 
simbólicas que estas artistas realizaron, a saber: Lucio desmontan- 
do la iconografía propia de la naturaleza muerta para manifestar sus 
inquietudes personales respecto a su posición genérica y sexual, y 
Camacho apropiándose de los símbolos de masculinidad para empo- 
derarse y construir una nueva identidad de género. Igualmente, me 
interesa subrayar el papel de estas obras como unas de las más sin- 
gulares aportaciones de las mujeres artistas mexicanas al imaginario 
nacional, pues ambas fueron pensadas para exhibirse en un ámbito 
internacional. 


EULALIA Lucio 
Desde sus primeros trabajos Eulalia Lucio mostró gran capacidad 
para dotar de nuevos significados a la naturaleza muerta, el género 
ubicado en el rango más bajo según la teoría de la jerarquía de los 


géneros que privaba en las academias de arte occidentales desde el 


* Romero de Terreros, Catálogos de las exposiciones..., 587. 
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1. Eulalia Lucio. 
Cuadro con objetos para 
bordar, 1884 


siglo xvit, incluida la de San Carlos. Sin embargo, la crítica de arte 
consideraba que este género pictórico era el más adecuado para las 
mujeres porque su ejecución no requería de la formación profesional 
que exigía el estudio del desnudo, la pericia en el dibujo y el conoci- 
miento de la perspectiva, habilidades fundamentales para el ejercicio 
del género histórico. 

En Cuadro con objetos para bordar (fig. 1) firmado en 1884 y pre- 
sentado en la exposición de 1886,% Eulalia Lucio ofreció un abordaje 
innovador de la ancestral asociación entre las mujeres y las labores de 
aguja. La obra muestra el rincón de un salón que tiene como fondo 
un muro revestido de madera y un tapiz con motivos florales; en este 
reducido espacio, los protagonistas son los materiales de bordado dis- 
puestos sobre una mesa de marquetería. La artista construyó la com- 


6 Romero de Terreros, Catálogos de las exposiciones..., 560. 
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posición sobre un rombo, cuyo vértice superior lo ocupa el ramo de 
flores contrapuesto a los flecos de la servilleta que caen de la mesa, y 
compactó el espacio de tal forma que los objetos se proyectan en el pri- 
mer plano sin dejar lugar para el espectador. El ángulo de visión adop- 
tado por Lucio permite apreciar con lujo de detalle cada uno de los 
elementos distribuidos sobre la mesa: la sombra que proyecta el florero 
sobre el muro y la luz que entra por una ventana invisible y se refleja en 
éste, la duplicación de los objetos en el espejo de la tapa del costurero 
y el diseño geométrico de la marquetería y del bordado de la servilleta. 
Y lo mismo puede decirse del tratamiento casi microscópico con el que 
se describen las diferentes texturas de los objetos. Así, la meticulosidad 
“artesanal” con la que la artista representa cada uno de los elementos 
del cuadro pareciera sugerir una correspondencia entre la pintura y el 
bordado como artes paralelas, donde el pincel es el equivalente de la 
aguja, los pigmentos lo son de las madejas y, en este tenor, el lienzo de 
la pintura sería la tela de la servilleta: la recreación de la realidad me- 
diante técnicas diferentes. 

La minuciosidad casi fotográfica con que están delineados los ob- 
jetos, la saturación de los colores y la intensidad de la luz que parece 
galvanizarlos, aunada a la audaz estrategia compositiva que reduce al 
mínimo el ángulo de visión en Cuadro con objetos para bordar, más que 
exaltar esta práctica como símbolo de la feminidad y como una de las 
actividades promovidas por y para las mujeres burguesas, la desmon- 
ta. Si el escrupuloso trazo con el que la artista delinea cada uno de los 
objetos pareciera ser el correlato pictórico de la laboriosidad caracte- 
rística del bordado, el singular manejo del espacio con la (sobre) expo- 
sición de los elementos en el primer plano que parecen “abalanzarse” 
sobre el observador, y el emplazamiento de la mesa arrinconada en el 
muro, sugieren la idea de estrechez espacial, de acorralamiento. Así, 
no parece desatinado plantear que la pintora haya podido proyectar 
en esta obra las inquietudes sobre su condición de género como un 
cuestionamiento de la práctica femenina del bordado realizada en el 
encierro doméstico, y las tensiones que éste generaba. Cuando Eulalia 
Lucio pintó esta obra tenía treinta y un años y estaba soltera. El nivel 
cultural e intelectual que distinguía a su familia es un factor capital 
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que permite posicionar a Eulalia con las herramientas intelectuales y la 
destreza técnica suficientes como para poner en tela de juicio una lectura 
transparente y unívoca de este cuadro.” 

La educación de Eulalia Lucio fue excepcional y atípica, pocas 
mujeres habrían podido aspirar a la formación que ella recibió y al cul- 
tísimo ambiente en el que creció. Sus abuelos maternos, el poeta y po- 
lítico Francisco Ortega, y María Josefa Villar, se habían destacado por 
la escrupulosa educación que brindaron a sus seis hijos, como lo señala 
Guillermo Prieto en sus Memorias: 


[Francisco Ortega] tenía cinco hijos: Eulalio, Francisco, Aniceto, Lá- 
zaro, Crescencio, y una niña Isidorita [...]; era la familia un ramo de 
inteligencias preciosas, y un alhajero de joyas de virtud. 

El Sr. Ortega y la señora su esposa se habían consagrado con re- 
ligioso empeño a la educación de sus hijos, y para crearles atractivos 
dentro de su casa misma, les había procurado una mesita de billar y 
otras distracciones, como la música. Con sagacidad benéfica había 
atraído a su casa jóvenes que cultivaban con aprovechamiento las le- 
tras y, por último, había establecido una imprenta en los bajos de la 
casa, para que sus hijos aprendieran ese arte: de suerte que, desterra- 
do el ocio, con encantos, el trabajo con su pureza, la música con sus 
seducciones, y con la amabilidad y sabiduría la señora y el Sr. Ortega, 
concurrían con el mejor éxito al perfeccionamiento de la educación 
de los chicos.* 


Isidora, la única hija de la pareja Ortega-Villar, hablaba con fluidez el 
inglés, el italiano y el francés, tenía conocimientos de latín, era una 
consumada pianista y “descollaba también en el arte de la pintura”? 


7 Angélica Velázquez Guadarrama, Representaciones femeninas en la pintura del si- 
glo xix en México. Ángeles del hogar y musas callejeras (México: Universidad Nacional 
Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2018), 111-115. 

$ Guillermo Prieto, Memorias de mis tiempos (México: Patria, 1969), 93-94. 

? Ricardo Ortega y Pérez Gallardo, “Condado del Valle de Oploca”, en Historia ge- 
nealógica de las familias más antiguas de México, tomo II (México: A. Carranza y Cía., 
1908), 99. 
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Muy joven, a los dieciséis años, contrajo matrimonio con el eminente 
médico y científico Rafael Lucio, con quien llegó a conformar una pa- 
reja sui géneris. Ricardo Ortega y Pérez Gallardo, sobrino de Isidora, 
afirmaba que el doctor Lucio y su esposa formaron un caso muy poco 
común, “raro”, llegaron a ser “una misma persona”: 


De muy pocos hombres eminentes podrá decirse que los completaba 
su mujer, como del señor Lucio. [Isidora] era la que le servía de lec- 
tora. El señor Lucio nada leía por sí mismo, todo se lo leía su mujer, 
él solo escuchaba. Puede decirse que estudiaban juntos los casos mé- 
dicos, como si la señora fuese de la misma profesión. De la corres- 
pondencia jamás se enteraba el Doctor Lucio, su esposa la abría y la 
contestaba como le parecía mejor, limitándose a darle cuenta de lo 
más notable. Lo mismo sucedía en materia de arte; para juzgar de un 
cuadro, para tratar sobre su precio, para todo, en fin el Doctor Lucio 
contaba con su mujer, y sin ella nada hacía." 


Lejos de abandonar sus actividades intelectuales y artísticas después 
del matrimonio, Isidora las reforzó e incrementó con el caudal de co- 
nocimientos científicos de su marido y con su entusiasmo por el arte, 
que los llevó a conformar la colección más rica de pintura virreinal en 
la segunda mitad del siglo x1x. Además de su labor médica y filantró- 
pica, Lucio fue también un reputado connoisseur (en 1864 publicó el 
opúsculo Reseña histórica de la pintura mexicana en los siglos xvI1 y 
XVIII), además de uno de los más asiduos suscriptores a las exposi- 
ciones de la Academia de San Carlos: entre 1850 y 1881 prestó más de 
doscientos cuadros de su propiedad para exhibirlos en las muestras.'? 


10 Ortega y Pérez Gallardo, Historia genealógica..., 166-167. 

1 Rafael Lucio, Reseña histórica de la pintura mexicana en los siglos xv11 y XVIII 
(México: J. Abadiano, 1864). 

12 El doctor Lucio aparece como suscriptor en las exposiciones de 1850, 1851, 1853, 
1858, 1862, 1865, 1869, 1871, 1873, 1875, 1877, 1879 y 1881. Romero de Terreros, Catá- 
logos de las exposiciones..., 94, 121, 176, 203, 234, 261, 291, 318, 347, 393, 416, 444, 495, 
522 y 546. 
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Eulalia fue la cuarta de los once hijos que tuvo la pareja Lu- 
cio-Ortega. Desde su nacimiento, la pintora vivió en un ambiente en 
el que imperaba el culto a las artes y las ciencias, y estuvo rodeada de 
obras de arte, en esa especie de museo privado que debió ser su casa 
y donde tuvo la oportunidad de familiarizarse con diversos géne- 
ros artísticos producidos en distintas épocas y lugares. De su madre 
—hermana del célebre compositor Aniceto Ortega— recibió clases de 
piano al igual que sus hermanos y, según algunas reseñas familiares,'* 
también fue ella quien la inició en el estudio de la pintura. Es proba- 
ble que así fuera, sin embargo, la ambición de superar su condición 
de aficionada llevó a sus padres a contratar a José Salomé Pina —a 
la sazón director del ramo de pintura en la Escuela Nacional de Be- 
llas Artes— para completar su formación; por cierto, un tanto tardía, 
pues sólo hasta los 24 años envío sus obras para presentarlas en la 
exposición de 1877, junto con su madre. En esa ocasión Lucio exhi- 
bió cinco obras, todas copias, muestra de su incipiente incursión en 
la pintura.'* 

La colección de los Lucio se componía mayoritariamente de obras 
europeas que iban del siglo xv11 al xrx —muchas de ellas adquiridas 
durante sus viajes—, pero también incluía las firmas de artistas mexica- 
nos de la época virreinal y del siglo x1x, entre ellos del artista poblano 
José Agustín Arrieta, conocido en Puebla y en la Ciudad de México por 
sus bodegones y escenas costumbristas. Resultaría, pues, evidente la in- 
fluencia de Arrieta en la preferencia de Eulalia Lucio por la naturaleza 
muerta, de la que hizo su medio de expresión predilecto. Sin embargo, 
desde sus primeras obras originales, como se ha visto, Eulalia Lucio se 
distinguió por un dibujo más meticuloso, una mayor complejidad en 
las soluciones compositivas y espaciales y una originalidad en la selec- 


13 Leonor Cortina, Pintoras mexicanas del siglo xrx (México: Instituto Nacional de 
Bellas Artes-Museo Nacional de San Carlos, 1985), 153. 

14 Las obras fueron dos “cocinas” ambas copias de sendos originales de Edouard 
Pingret; una Dolorosa, original de Joaquín Ramírez; Una canastilla con flores; y Una taza 
con palomas, copia de un mosaico antiguo romano. Romero de Terreros, Catálogos de las 
exposiciones..., 482 y 483. 
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ción de los objetos representados, que les confiere un potencial simbó- 
lico diferente de las del poblano. 

En el siglo xIx el matrimonio era para las mujeres no sólo un me- 
dio para conseguir, mantener o mejorar una situación económica, era 
también el medio de posicionarse socialmente. Se podría afirmar que 
Eulalia tenía garantizadas estas necesidades en el seno de su hogar dis- 
frutando además del reconocimiento social e intelectual que su fami- 
lia tenía en la Ciudad de México. La “protección” social, económica y 
afectiva que le proporcionaban sus progenitores debió probablemen- 
te retardar su matrimonio. Tan es así, que sólo después de la muerte 
de su padre, acaecida en 1886, la pintora decidió contraer nupcias un 
año después con el militar Agustín Hernández Martínez, a los treinta 
y cuatro años.'* Desafortunadamente, su enlace estuvo lejos de emular 
la relación de igualdad, unión y complicidad que caracterizó la de sus 
padres e incluso, la prolífica maternidad de su progenitora, pues Eulalia 
no tuvo descendencia. 

Como Guadalupe Carpio, que expuso sus obras en la Academia 
hasta el año de su muerte, o como su propia madre, Eulalia Lucio no 
abandonó la pintura ni dejó de exhibir su trabajo en las exposiciones de 
la ENBA después de casarse, como lo hacían la mayoría de las mujeres. 
Continuó sus clases particulares con Pina y en 1888, durante su primer 
año de matrimonio, firmó Naturaleza muerta (objetos de cocina) (fig. 2) 
y Naturaleza muerta (objetos de caza). 

En la primera obra representó el interior de una cocina, con una 
mesa sobre la que se distribuye una serie de animales muertos; un 
cuenco con chiles, huevos y pimientos; una canasta de mimbre; una 
jarra de barro; y una servilleta blanca muy parecida a la de Cuadro con 
objetos para bordar. Al fondo, sobre la pared encalada y con perfora- 
ciones, cuelgan dos aves con las patas atadas y un racimo de cabezas de 
ajos. Entre la puerta y la mesa, se halla una escopeta de doble cañón, 
recargada sobre la pared para facilitar la cacería de aves al vuelo. Una 
vez más, la destreza de la artista para recrear las texturas se pone de 


15 « 


Eulalia Lucio Ortega”, http://gw.geneanet.org/sanchiz?n=lucio%200rtegaéio- 
c=0Sp=eulalia, consultada el 29 de agosto de 2016. 
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2. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de cocina), 1888 


manifiesto en la variedad del plumaje de las aves, en las vetas de la ma- 
dera, en la porosidad del barro, en los lustrosos chiles y pimientos y en 
la fragilidad de la cáscara de los huevos.'* 

La escopeta y los animales muertos son una clara alusión a la ca- 
cería, una actividad netamente masculina, y su presencia en la cocina 
puede interpretarse, como lo ha hecho Fausto Ramírez: “como la con- 
dición ineludible de la manutención cotidiana”.'” Es decir, que los ani- 
males han sido exterminados para servir de víveres; de esta manera, el 
hombre estaría así cumpliendo con el mandato patriarcal de proveer 
el sustento, y la mujer con el de procesarlos para alimentar a su familia, 
una metáfora, a la vez, de la división sexual y espacial del trabajo: el 


15 Velázquez Guadarrama, Representaciones femeninas..., 118-120. 

7 Fausto Ramírez, “Naturaleza muerta (objetos de cocina)”, en La colección de pintu- 
ra del Banco Nacional de México. Siglo x1x, tomo II, coord. Angélica Velázquez Guadarra- 
ma (México: Fomento Cultural Banamex, 2004), 406-411. 
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varón realiza sus actividades cinegéticas al aire libre y la mujer las culi- 
narias en el ámbito doméstico. El enorme número de animales muertos 
vendría a exponer la inherente violencia de la caza, reforzada por la 
presencia metálica y fálica de la escopeta y por la mancha de sangre 
que señala la herida de una de las aves al centro de la pintura, las cuales 
parecieran el correlato visual de la violencia llevada al ámbito domésti- 
co. Me parece que la agresión latente del arma y su manifestación en la 
herida sangrante de una de las aves, no son casuales. No en el contexto 
ni en el momento en el que Eulalia Lucio pintó esta obra y Naturaleza 
muerta (objetos de caza), en 1888: su estado de “recién casada” que im- 
plicaba el inicio de su vida sexual.'* 

El despliegue de elementos contrapuestos que en Naturaleza 
muerta (objetos de cocina) muestra el encuentro entre lo masculino (el 
arma y los animales cazados) y lo femenino (la canasta, la jarra y la 
servilleta), se presenta también en Naturaleza muerta (objetos de caza) 
(fig. 3). Sólo que en este último cuadro la pintora se ha desplazado de 
la cocina a un salón que aparentemente evoca, en palabras de Leonor 
Cortina, “el interior tranquilo de una casa”.*” Como en la mayor parte 
de sus obras, Eulalia Lucio ha distribuido los objetos sobre una mesa, 
en este caso cubierta por un mantel rojo bordado en sus extremos con 
hilos dorados, sobre la que se hallan una botella de licor, una bolsa 
de malla que deja caer sus flecos sobre el mantel, una cantimplora, un 
sombrero jarano de palma, una cartuchera, un cinturón y un cuchillo 
con mango de marfil. Una escopeta de la que cuelga un cuerno para 
pólvora se apoya en la mesa marcando una línea vertical que rompe 
con la horizontalidad de la composición. A la izquierda, una cortina de 
diseño floral muestra su transparencia, recogida por un cordel azul re- 
matado por pompones. El fondo del cuadro lo componen el tapiz floral 
que cubre la pared y el remate labrado de ébano de una silla capitonada 
de seda azul. 

Si en un ejercicio visual prescindiéramos de los objetos asociados 
a la caza, nos encontraríamos con un espacio doméstico en el que los 


18 Velázquez Guadarrama, Representaciones femeninas..., 120. 
1 Cortina, Pintoras mexicanas..., 157. 
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3. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de caza), 1888 


diseños florales de la cortina, del tapiz y del mantel nos remiten a lo 
femenino. Ya Fausto Ramírez había apuntado en 1985 la “curiosa yux- 
taposición” que exhibe la pintura, y el encuentro “casi surrealista de 
lo masculino y lo femenino”? Si yuxtaponer es unir directamente sin 
intermediación, Eulalia Lucio ha hecho justo eso, ha yuxtapuesto dos 
esferas antagónicas y enfrentadas en donde lo masculino se manifies- 
ta no sólo mediante la violencia consustancial a la caza, sino también 
como la invasión/violación del espacio femenino. Pues si bien la esco- 
peta y los animales muertos en Objetos de cocina vienen a significar la 
agresión y la muerte, su ubicación en la cocina como sustento alimen- 
ticio mitiga y justifica de alguna manera la violencia; por el contrario, 


2 Fausto Ramírez, La plástica del siglo de la Independencia (México: Fondo Editorial 
de la Plástica Mexicana, 2009), 102. 
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4. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de caza), detalle, 1888 


en Objetos de caza no existe ningún vestigio narrativo que pueda paliar 
la irrupción en el espacio femenino. 

Considero que en estos dos cuadros Eulalia Lucio se valió del 
género de la naturaleza muerta y desafió su supuesta neutralidad te- 
mática desde tres dimensiones. La primera, apropiándose del tema de 
la caza, un subgénero de la naturaleza muerta practicado tradicional- 
mente sólo por hombres. La segunda, desde una perspectiva íntima y 
personal, para expresar la ansiedad que le generaba su estado de *re- 
cién casada” (no en vano las firmó como “Eulalia Lucio de Hernández” 
para dejar un registro de su nueva identidad) (fig. 4). Y, la tercera, desde 
el ámbito público, creando imágenes de carácter nacional, en Objetos 
de caza con la centralidad otorgada al sombrero jarano y, en Objetos de 
cocina con la jarra de barro y el cuenco con los chiles, los huevos y los 
pimientos exhibiendo los colores patrios. 

El 27 de septiembre de 1887 el gobierno mexicano hizo oficial su 
aceptación para participar en la Exposición Universal de París de 1889. 
Pina, como director de pintura de la EmBA, formaba parte del comité de 
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bellas artes que tuvo como tarea la selección de piezas que se exhibirían 
en el pabellón mexicano. Es pues, muy probable, que Eulalia Lucio, con 
el apoyo y aval de su maestro, haya concebido Objetos de cocina y Obje- 
tos de caza en 1888 con la intención expresa de enviarlas a la muestra, 
como de hecho sucedió, siendo la única mujer que participó en la sec- 
ción de bellas artes en el pabellón mexicano de la Exposición Universal 
de París de 1889.? 

Dos años después, las obras se mostraron en México en la XXII 
Exposición de 1891 de la ENBA, en donde coincidió, como ya se ha 
apuntado, con la veterana Guadalupe Carpio, con las artistas de su ge- 
neración y con la promoción de jóvenes recién aceptadas en la ENBA 
como alumnas regulares, entre las que se hallaba Carlota Camacho. Al 
final de la exposición, Eulalia Lucio recibió un diploma y una medalla 
de manos del presidente de la República por su concurso en la Exposi- 
ción de París,” ésta sería su última participación en los certámenes de 
San Carlos, nueve años más tarde moriría. 


CARLOTA CAMACHO 


En 1891 Carlota Camacho presentó, entre los 44 trabajos que había 
realizado desde su ingreso a la ENBA en 1888, el óleo Objetos chinos 
(fig. 5), en el que se distribuyen sobre una servilleta bordada una tete- 
ra, una taza y un plato de porcelana china cantonesa para exportación 
luciendo su decoración “rose medaillon”, muy popular durante el siglo 
xIX. En el ángulo de la mesa se halla una galleta y, hacia la derecha, el 
estuche de mimbre abierto con el interior forrado de terciopelo rojo 
para guardar y transportar la tetera. Se puede asegurar que todos estos 
objetos formaban parte de los enseres domésticos de su casa y de su 
vida cotidiana, dada la nacionalidad inglesa de su madre. Pero lo que 
me interesa destacar en Objetos chinos es la evidente cercanía que guar- 


2 Catalogue officiel de l"Exposition de la République Mexicaine (París: Imprimerie 
Générale Lahure, 1889), 2. 
2 Cortina, Pintoras mexicanas del siglo XIX..., 156 y 230. 
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5. Carlota Camacho. 
Objetos chinos, 1890 


da, en su concepción, con Cuadro con objetos para bordar de Eulalia 
Lucio, tanto en su composición, con la servilleta bordada con los fle- 
cos caídos y los objetos desplazados hacia el primer plano, como en el 
minucioso tratamiento del bordado de la servilleta, la decoración de 
la porcelana, la galleta, la rodaja de limón y el estuche de mimbre. De 
igual forma, el fondo, como en el cuadro de Lucio, lo forma un muro 
cubierto en la parte superior por un tapiz de diseño vegetal. No cabe 
duda de la profunda huella que imprimieron en la joven estudiante 
de pintura Cuadro con objetos para bordar —que pudo observar en la 
Exposición de 1886 en San Carlos— y Naturaleza muerta (objetos de 
caza), presentada en la muestra de 1891, en la que ella exponía sus 
obras por primera vez. 

Poco después de clausurada la Exposición y como un hecho ex- 
cepcional, Porfirio Díaz accedió a otorgarle la beca que solicitó para 
continuar con sus estudios apoyado en las excelentes notas que había 
obtenido en todas las clases y también en la reciente muerte de su pa- 
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dre.” Igualmente, a diferencia de sus condiscípulas, quienes decidieron 
mayoritariamente abocarse al estudio del paisaje bajo la dirección de 
José María Velasco, Carlota Camacho, sin abandonar las clases de pai- 
saje, se distinguió como discípula de Pina —al igual que Lucio— en las 
clases de figura, y así, en 1893 realizó bajo su tutela la obra más destacada 
de su producción: su Autorretrato (fig. 6), con el propósito de presentarlo 
en el pabellón de la mujer de la Exposición Colombina de Chicago.” 
En su Autorretrato pareciera que Carlota Camacho tomó el som- 
brero y la escopeta de Objetos de caza de Eulalia Lucio y se vistió con 
ellos para empoderarse y jugar con su identidad femenina y los sím- 
bolos asociados a la masculinidad. La pintora se presenta de frente y 
mirando directamente al espectador en un bosque y delante del tronco 
de un viejo árbol que un crítico del diario La Voz de México identificó 
como el de “la Noche Triste”. Porta un elegante vestido de seda negra, 
su fina silueta delata el uso interior del corset que marca su estrecha 
cintura y reafirma su feminidad; se coloca el sombrero jarano finamen- 
te bordado en el ala y se adueña de la escopeta, violenta y amenazante 
en Objetos de caza, para portarla, segura y confiada, con ambas manos. 


23 « 


C. Presidente de la República.// Carlota Camacho y Hall, alumna de la clase de 
pintura de la Escuela Nacional de Bellas Artes, ante U. respetuosamente digo, que ha- 
biendo tenido la desgracia de perder a mi padre, y no contando con suficientes recursos, 
para continuar mis estudios de pintura, que puedan procurarme una profesión honesta 
para vivir.// Suplico C. Presidente, se sirva otorgarme una pensión en dicha Escuela. Para 
apoyar mi solicitud, adjunto un certificado en que constan las materias que cursé, y las 
respectivas calificaciones que obtuve.// Gracia que espero recibir de la suma bondad de U. 
Señor Presidente.// México Junio 3 de 1891.// Carlota Camacho y Hall.// Junio 19 de 1891.// 
Líbrese orden a Hacienda, a fin de q.e con cargo a la partida de becas y pensiones del 
presupuesto próximo, y por conducto del Mayordomo de la Escuela N. de Bellas Artes, se 
ministre a la interesada la cantidad de $100.- p.a q.e a partir del 1* del entrante Julio la dis- 
frute en pensiones mensuales de a $20” Archivo General de la Nación, ramo Instrucción 
Pública y Bellas Artes, Escuela Nacional de Bellas Artes, caja 13, exp. 46/7fs. Agradezco a 
Flora Elena Sánchez la digitalización de este documento. 

24 Sobre la sección mexicana en el Pabellón de la Mujer en la Exposición Colom- 
bina de Chicago y el papel de Carlota Camacho, véase el artículo: Úrsula Tania , “Unpre- 
tentious Paintings. Mexico's National School of Fine Arts"Women Students at the 1893 
Chicago Columbian Exposition”, en Women in International and Universal Exhibitions, 
1876-1937, edición de Myriam Boussahba-Bravard y Rebecca Rogers (Nueva York: Rout- 
ledge, 2018), 48-64. 


364 Angélica Velázquez Guadarrama 


6. Carlota Camacho, 
Autorretrato (La cazadora), 
1893 


Y para contrastar la oscuridad de su vestido, se envuelve con un rebozo 
de delicado fleco que evoca en su diseño y colorido los típicos sara- 
pes de Saltillo, que por entonces empezaban a coleccionarse en Estados 
Unidos.” En su Autorretrato, también dado a conocer en la prensa con 
el título de La cazadora, Carlota Camacho funde el género del retra- 
to con el del paisaje histórico —como alumna de Pina y Velasco en 
las clases de figura y paisaje, respectivamente—; y crea una alego- 
ría nacional, pues las representaciones del árbol de la Noche Triste 
realizadas por José María Velasco y sus discípulos eran consideradas 
como paisaje histórico, no por azar fueron repetidamente enviadas a 
las exposiciones universales.? En este sentido, estaría repitiendo la 


25 Marta Turok, “Dechados y textiles mexicanos en museos extranjeros”, en México 
en el mundo de las colecciones de arte. Mexico moderno (México: Secretaría de Relaciones 
Exteriores/Universidad Nacional Autónoma de México/Conaculta, 1994), 125-130. 

2 Para Ramírez, “Uno de los más dramáticos episodios de la Conquista quedaba 
evocado casi automáticamente al solo nombre del tradicional Árbol de la noche triste en 
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operación realizada por Eulalia Lucio en 1888: construir una imagen 
que respondiera tanto a la construcción de su subjetividad e identidad 
como a la representación nacional en un ámbito internacional, ambas 
bajo la tutela de Pina. 

El Autorretrato de Carlota Camacho no se expuso públicamente 
en México antes de la exposición colombina; sin embargo, el diario La 
Voz de México en su gacetilla del 23 de marzo de 1893 dedicó una nota 
sobre las seis obras que la artista enviaría a Chicago, una deferencia que 
al parecer no tuvo con el resto de las expositoras, ni siquiera con Lucio, 
quien también participó en la exposición colombina. La nota elogiaba 
particularmente su retrato: 


Dos estudios de naturaleza muerta, que son dos cuadritos encanta- 
dores: uno de tetera china con varios objetos y otra de uvas y flores. 
Como dijo un crítico entendido en artes: son flores que perfuman y 
uvas que dan ganas de comerlas. 

Otro cuadro de *Tibor con paños”: en él están hábilmente eje- 
cutados los lienzos como si un pincel mágico los hubiera matizado. 

Un cuadro representando la iglesia de la Santísima (ciudad de 
México), y que encanta y satisface a cuantos lo han visto por la ver- 
dad y dificultad de los detalles. 

Dos cuadros de paisaje, con el cielo sereno diáfano de México, 
y con la hechicera sencillez de nuestras campiñas. 

Pero la gran obra de la Srita. Carlota Camacho, es un gran re- 
trato de ella, ejecutado por ella misma, con el fin de enviar a Chicago 
un tipo mexicano. 


el pueblo de Popotla, pintado por Velasco en 1888. Se trata de otro de sus “retratos” de 
un vegetal dotado de entidad propia, verdadero estudio de “carácter”. Fausto Ramírez, 
“Acotaciones iconográficas a la evolución de episodios y localidades en los paisajes de José 
María Velasco”, en José María Velasco. Homenaje (México: Universidad Nacional Autó- 
noma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1989), 52. Velasco realizó varias 
versiones al óleo y la acuarela de El árbol de la noche triste. Véase María Elena Altamirano 
Piolle, José María Velasco: paisajes de luz, horizontes de modernidad”, en Homenaje na- 
cional. José María Velasco (1840-1912), introducción de Fausto Ramírez, prólogo de Xa- 
vier Moyssén, vol. 1 (México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de Arte, 
1993), 178, 215, 324. 
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7. Carlota Camacho, 
Autorretrato (La 
cazadora), detalle, 1893 


Está de pie, junto a un histórico ahuehuete de Tacuba (el que 
unos suponen ser el legítimo de la Noche Triste); tiene puesto un ele- 
gantísimo sombrero jarano de pelo color perla, rico y laboriosamente 
bordado en la falda. En el cuerpo, ostenta terciado sobre los hombros 
un chal de vivísimos colores y tiene en las manos un rifle. El cuadro 
se denomina “La Cazadora”? 


El intervalo que media entre la ejecución de Objetos de caza y La ca- 
zadora es tan solo de cinco años, pero a diferencia de Eulalia Lucio, 
Carlota Camacho logró crear una imagen de poder femenino funda- 
do en los logros artísticos que había obtenido en su corta trayectoria: 
como una de las alumnas más destacadas de una escuela de estudios 
superiores como era considerada la ENBA, como estudiante que había 
aprobado sus exámenes en la Escuela Nacional Preparatoria, como una 
discípula becada por decisión del presidente de la República, como in- 
novadora de una tradición artística femenina y, por si fuera poco, como 
una de las artistas mejor tratadas por la crítica. Desde esta perspectiva, 
el brillante rojo con el que plasmó su nombre y fechó y ubicó la obra 
sobre el rugoso tronco del árbol pareciera indicar el grado de orgullo 
y la satisfacción que su trabajo le produjo (fig. 7). Es muy probable que 
una vez concebida la composición, la indumentaria y la iconografía del 
cuadro se haya hecho retratar para que la fotografía le sirviera de so- 


77 “Para la Exposición”, La Voz de México, 23 de marzo de 1893, 2. 
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8. Prof. Baussler, Retrato de 
Carlota Camacho, 
ca. 1893 


porte visual para la realización de la pintura (fig. 8); con todo, la (auto) 
construcción de su imagen en el Autorretrato debió serle tan significa- 
tiva como el registro fotográfico. 

Sin menoscabar el papel capital que Objetos de caza debió tener en 
la elaboración de su autorretrato y la construcción de su identidad, cabe 
mencionar la posibilidad de que haya conocido las populares imágenes 
de Annie Oakley (fig. 9), o incluso, que haya presenciado alguno de los 
famosos espectáculos de Buffalo Bill's Wild West en los que la popular 
tiradora participaba con gran éxito, pues según la tradición familiar, en 
su niñez la pintora viajó con sus padres a Nueva York? en donde pudo 
haberlo visto. En todo caso, la popularidad de Annie Oakley traspasó 


28 http://cronicadetorreon.blogspot.com/2012/11/dona-carlota-camacho-de-crab- 
tree.html, consultada el 29 de julio de 2018. Véase también Estrada, “Unpretentious Paint- 
ings..., 51. 
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9. John Wood (activo entre 1865- 
1890), Retrato de Annie Oakley, 
ca. 1885 


las fronteras, al igual que sus fotografías en las que, como Carlota Ca- 
macho, viste un femenino vestido al tiempo que porta su rifle. 

Carlota Camacho presentó La cazadora, junto con otros trabajos, 
en la Exposición de 1899 todavía como alumna de Pina; es decir, que 
luego de su matrimonio continuó con sus estudios, si bien tal vez de 
manera irregular. La exposición de la ENBA de 1899, la última del siglo, 
fue sin duda una de las que más crítica de arte generó; pese a ello, sólo 
he podido localizar una breve nota en el The Two Republics” de su obra, 
y una mención del premio que recibió por su desempeño en la clase de 
figura del natural de manos del presidente de la República. 


2 “At the distribution of prizes by General Díaz, President of the Republic, at the 
Society of Fine Arts, Miss Carlota Camacho received a silver medal and diploma, being 
the first prize for compositions in oil painting”, “About Town”, The Two Republics, 14 de 
febrero de 1899, 2. 


“9 El Tiempo, 21 de marzo de 1899, 2. 
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10. Diego Rivera, Paisaje 
zapatista, 1915 


CODA 


Como la mayor parte de la producción artística femenina, la de Eulalia 
Lucio y la de Carlota Camacho quedó resguardada mayoritariamente, 
hasta el día de hoy, por sus descendientes en colecciones privadas. Pese 
a haber contribuido en su momento al conjunto de obras que, como 
El descubrimiento del pulque, El senado de Tlaxcala o El tormento de 
Cuauhtémoc, conformaron el imaginario nacionalista dentro y fuera 
del país y fueron adquiridas por la ENBA para conformar las galerías 
nacionales; Naturaleza muerta (objetos de caza) y La cazadora queda- 
ron excluidas e invisibles en las narrativas hegemónicas de la historia 
del arte. Pero curiosamente, la dimensión nacionalista de sus elemen- 
tos como el sombrero, la escopeta, y el rebozo con diseño de sarape 
fueron retomados más tarde, en la época revolucionaria, por artistas 
como Diego Rivera en Paisaje zapatista de 1915 (fig. 10) y Saturnino 
Herrán en El rebozo de 1916 y (fig. 11), ambos con la clara intención de 
crear una iconografía nacional. 
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11. Saturnino Herrán. 
El rebozo, 1916 


12. Ignacio Sánchez Mendoza, 
Retrato de Lucha Reyes, 1938 
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Durante la época revolucionaria (1910-1922) fue frecuente foto- 
grafiar a las mujeres portando el sombrero jarano y las armas, pero en 
los años de la posrevolución, muchas mujeres, desde los ámbitos más 
diversos (cantantes, artistas, cupletistas, actrices) y con propósitos muy 
diferenciados, tomaron el sombrero, el sarape o incluso el traje charro, 
a veces como una simple moda en una época de nacionalismo exa- 
cerbado, pero también como estrategia de empoderamiento femenino 
como fue el caso de la promotora cultural Concha Michel y la cantante 
de música ranchera Lucha Reyes (fig. 12) quienes se valdrían, sin sa- 
berlo, de los mismos elementos que Lucio y Camacho para crear su 
imagen como figuras poderosas y al mismo tiempo “nacionales” en el 
ámbito público. 


PERO MADRID NO QUISO RECIBIR 
LA COMUNIÓN DE LA LOCURA: 
LOS PINTORES ÍNTEGROS Y LOS INICIOS 
DE LA VANGUARDIA EN HISPANOAMÉRICA 


ALBERTO NULMAN MAGIDIN 
ANA Luisa MONTES DE OCA VEGA 
Investigadores independientes 


Una de las experiencias centrales del ser moderno: 
la sensación de que todo lo que circunda al 
hombre moderno, aun aquello con mayores visos 
de estabilidad, es frágil y evanescente.' 


1. UnA PROCLAMA DEBE SER EFÍMERA 


“La proclama debe ser efímera”, sentenció en el volumen de abril de 
1909 de la revista Prometeo Ramón Gómez de la Serna a propósito del 
Manifiesto del Futurismo de Filippo Tomasso Marinetti que él mismo 
había traducido y se publicaba por primera vez en español unas páginas 
más arriba, “su influjo debe ser sólo de momento, de pasada, de des- 
barajuste, no de un desbarajuste que se haga sedentario, estacionario, 
escolástico”.? Quién sabe qué tanto recordaba Ramón esas palabras la 
tarde del 5 de marzo de 1915 en el acto de apertura de la exposición con 
la que se inauguraba el Salón Arte Moderno de Madrid en la calle del 
Carmen número 13, a unos pasos de la Puerta del Sol, pero la proclama 


! Fausto Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano (México: Uni- 
versidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008), 7. 
? Ramón Gómez de la Serna, “El Futurismo”, en Prometeo, año II, núm. VI, 1909, 90. 
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que leyó en aquella ocasión, cuyo título, Los Pintores Íntegros, le dio 
nombre y ser al colectivo artístico que había conformado la exhibición, 
cumplió cabalmente las dos condiciones que él mismo había exigido 
seis años antes. Desbarajuste lo produjo: la exposición significó para la 
capital española lo que el célebre Armory Show para Nueva York, con el 
añadido de que en Madrid hubo que llamar a guardias para mantener 
el orden público; y el requisito de brevedad también lo cumplió y con 
creces: el grupo se disolvió a finales de ese mismo mes, cuando uno de 
sus integrantes decidió viajar a París a donde pensaba, con razón, que 
a pesar de la guerra sería más fácil encontrar personas interesadas en 
comprar su obra. 

En contraste con el poco entusiasmo de los coleccionistas madri- 
leños, los periódicos de la Villa y Corte vieron en la Exposición de los 
Pintores Íntegros la oportunidad de explotar la curiosidad que desde 
hacía tiempo generaban en la ciudad las noticias de los artistas que 
exhibían en los salones parisinos pinturas de “tetraedros, pentaedros, 
cubos y otras figuras geométricas”? El abc se encargó de aclarar que 
lo que presentaban estos jóvenes de “inspiración arbitraria y abstrusa” 
no era sino “una modalidad nueva del cubismo”;* y Agustín R. Bonnat, 
el crítico del Mundo Gráfico, no tardó en confirmarlo recordando que 
“cuando hace dos años contemplaba en el Gran Palacio de París pin- 
turas del género llamado cubismo, pensé: El día que esto llegue a mi 
tierra, ¡lo que se van a divertir por allá! y así ha sido”. No es de extrañar, 
por tanto, que en la década de los ochenta del siglo xx, cuando los his- 
toriadores del arte españoles empezaron a interesarse por sus primeras 
vanguardias, a la Exposición de los Pintores Íntegros no le dieron más 
valor que la de haber sido la primera exhibición de cuadros cubistas 
en Madrid, una suerte de deslucida y tardía copia castellana de L'Ex- 
posició d'Art Cubista catalana, la muestra que organizó en su galería de 
Barcelona el marxant Josep Dalmau, “con el concurso de los pintores y 


? “Raro y curioso”, La Mañana de Madrid, 11 de octubre de 1911, 2. 

¿“Los Pintores Íntegros”, en ABC, Madrid, 7 de marzo de 1915, 14. 

* A. R. Bonnat, “Modernismo o chifladura”, en El Mundo Gráfico, año V, núm. 178, 
24 de marzo de 1915, 8. 
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escultores que crearon esa escuela” en la primavera de 1912, donde se 
expusieron obras de Augusto Agero, Juan Gris, Marcel Duchamp, Jean 
Metzinger, Albert Gleizes, Marie Laurencin, Fernand Léger y Henri Le 
Fauconnier, traídas ex profeso de París, y se ofrecía, “previo al pago de 
cincuenta céntimos”, un lujoso catálogo con reproducciones fotográfi- 
cas y una introducción original del crítico francés Jacques Nayral. 
Careciendo, a su parecer, de “la significación programática y de 
planificación de mercado” del exitoso precedente catalán, Jaime Bri- 
huega, en su trabajo pionero Las vanguardias artísticas en España, 
1909-1936, publicado en 1981, calificó la Exposición de los Pintores Ín- 
tegros como un “exabrupto” de Ramón Gómez de la Serna conformado 
por una “extraña amalgama” de artistas que no tenían en común más 
que el haber estado al alcance de la arbitraria Ímano de Ramón habitual 
hurgadora de novedades y objetos encontrados”.” La misma opinión 
sostendría en 1998 Isabel García en otro estudio cardinal, “Orígenes 
de las vanguardias artísticas en Madrid, 1909-1922”,* su tesis doctoral 
dirigida por Brihuega, donde afirmó que la exposición respondía a “un 
programa personal, el de Ramón Gómez de la Serna y no existe una 
intención de colectividad”? Desde entonces, la exhibición no ha sido 
tema central de ninguna publicación académica y las escasas veces en 
las que la historiografía del arte la menciona lo hace reduciéndola in- 
variablemente a la mera anécdota en que la convirtió el propio Gómez 


é “Exposición cubista en Barcelona”, en La Tribuna, Madrid, 24 de abril de 1912, 6. 

7 Jaime Brihuega, Las vanguardias artísticas en España, 1909-1936 (Madrid: Istmo, 
1981), 183. El profundo análisis de Brihuega marca un parteaguas en el estudio de las 
vanguardias españolas, pero lamentablemente basa sus juicios sobre la Exposición de los 
Pintores Íntegros en datos inexactos que, aunque corrigió Isabel García en su tesis doctoral, 
se siguen repitiendo hasta hoy. 

$ Isabel García, “Orígenes de las vanguardias artísticas en Madrid, 1909-1922”, tesis 
para obtener el grado de doctor en la Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2002 
(la Diputación Provincial de Córdoba lo publicó como libro en 2007). El trabajo de García 
tiene carácter enciclopédico, está muy bien documentado y con justa razón sigue siendo 
una referencia imprescindible sobre el tema. 

? I, García, “Orígenes de las vanguardias artísticas en Madrid, 1909-1922”, VIII. La 
misma opinión fue defendida por Javier Pérez Segura, también alumno de Brihuega, en 
otro de los trabajos importantes sobre la vanguardia española, su tesis, “La Sociedad de 
Artistas Ibéricos (1920-1936)” de 1997. 
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de la Serna cuando la evocó de memoria en su Automoribundia, que 
publicó en 1948 exiliado en Buenos Aires, recordándola como “la pri- 
mera exposición cubista que va a ver España”, conformada con obras de 
artistas “que llegaron a refugiarse a Madrid escapando de París”.!” 

Pero si algo no fue la Exposición de los Pintores Íntegros fue preci- 
samente una muestra de cuadros “cubistas” de artistas refugiados. En 
primer lugar porque los expositores no eran precisamente pintores de 
la escuela “parisina”, sino miembros activos de la comunidad artística 
española, representantes de lo que Fausto Ramírez ha definido para las 
artes plásticas como modernismo iberoamericano, “una auténtica con- 
fraternidad de españoles y americanos que entrecruzaban sus inquietu- 
des e ideas estéticas.”'' Y en segundo lugar porque lo único que tenían 
claro los íntegros en marzo de 1915 era que no eran cubistas. Con la 
misma contundencia con la que Josep Dalmau había promocionado su 
Exposició d'Art Cubista como una muestra de arte cubista parisino, el 
grupo que expuso en el local de la calle del Carmen se esforzó por ser 
reconocido como otra cosa: “Ante todo —advirtió Gómez de la Serna 
en la proclama que leyó en la inauguración— al tener que clasificar a 
estos pintores no los he llamado ni cubistas ni futuristas, ni ningún otro 
ista por el estilo, porque no son nada de eso. Son, ya que hay que envol- 
verles en una sola palabra, los pintores íntegros”.'” 

No setrataba, naturalmente, de distanciarse de la pintura avant-gar- 
de de Montparnasse. Todo lo contrario, el grupo era tan consciente de 
que el interés de la exposición se asentaba en las ganas que tenían los 
madrileños de ver con sus propios ojos “el desconcertante y estupefa- 
ciente”** arte cubista que solo habían podido atisbar en los acromáticos 
grabados de las revistas, que utilizando una estrategia ajena a la prác- 


tica galerística de aquella época, pero muy propia del gusto de Ramón, 


10 Ramón Gómez de la Serna, Obras completas XX (Madrid: Galaxia Gutenberg, 
1986), 365. 

11. E Ramírez, Modernización y modernismo en el arte mexicano, 175. 

1 Ramón Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros: Catálogo-invitación para la ex- 
posición que se celebrará en el Salón Arte Moderno desde el día 5 al 15 del actual mes de 
marzo (Madrid: Arte Moderno sucesor de Khun, 1915), 3. 

5 “Exposición cubista en Barcelona”, La Tribuna, Madrid, 24 de abril de 1912, 6. 
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colocaron la obra más claramente ultramoderna de la muestra en un 
escaparate que daba a la calle para llamar la atención de los transeúntes. 
Pero como explicaba Gómez de la Serna, si el visitante llegaba atraído 
por las novedades parisinas, debía irse con la convicción de que los pin- 
tores íntegros “fueron cubistas porque comenzaron por el principio”, 
pero después de someterse a la “marcial y terrible ley cubista, habían 
recobrado la arbitrariedad”, “la fórmula cubista” había “evolucionado 
en ellos”.!* 

En las páginas siguientes nos proponemos honrar la voluntad 
—una palabra recurrente en la proclama de Gómez de la Serna— de los 
artistas íntegros de ser reconocidos como un grupo con características 
propias y en proceso de definición (en 1915 la palabra vanguardia toda- 
vía no formaba parte en español de los campos semánticos vinculados 
a la actividad artística) que tuvo el arrojo de distinguirse no solo de las 
corrientes impresionistas y simbolistas que por aquel entonces estaban 
en boga en España y Latinoamérica, sino también de las etiquetas pa- 
risinas, y resignificar la Exposición de los Pintores Íntegros como el acto 
fundacional de un efímero —como no podía ser de otra forma— pero 
coherente y original, movimiento artístico ultramoderno iberoameri- 
cano.'* 


2. PORQUE HAN VISTO EN MI ESE ENTUSIASMO ALBOROZADO 


El día de la inauguración de la Exposición de los Pintores Íntegros las no- 
tas periodísticas que invitaban al evento puntualizaban que en el acto 
“se leería un trabajo del escritor Sr. Gómez de la Serna”. Ramón incluso 
mandó ocultar las obras con telas negras, para que en el momento de su 
alocución la atención se centrara en él, y desde el primer párrafo hizo 
patente su pertenencia al grupo: 


14 R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros, 3. 

15 Ultramodernos era la palabra con la que se referían los críticos españoles, no sin 
cierta ironía en los primeros años de la década de 1910, para referirse a los futuristas y 
cubistas franceses. 
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He aquí la libertad y la ternura inagotables. No he visto hogar más 
lleno de pasión y de amenidad que el hogar de estos artistas. Yo 
no me he sentido nunca más trémulo de esperanza, más en juegos 
con la esperanza, hasta llegar a cogerla por los senos, que viéndo- 
les trabajar, pensar, mirar las cosas, asumiendo todo en su realidad 
compensadora. 

Porque han visto en mí ese entusiasmo alborozado, y porque 
soy su compañero delirante, tan embriagado como ellos del tacto 
directo, me han llamado para que prologue su exposición, dándo- 
me parte en su extraordinaria hilaridad, mis greguerías, sobre todo, 
tienen la discreción ruda y bastante de sus cosas, de eso que llaman 
naturaleza muerta y de lo otro. ¡Felices nosotros! ** 


A partir de ahí Ramón empieza a hablar de nosotros” y su discurso ad- 
quiere el valor de una proclama, como él mismo la había definido en su 
presentación del futurismo seis años antes. Pero este nosotros no sólo 
se refería a él y a los cuatro artistas que se presentaban en la exposición, 
sino a un colectivo más amplio. Porque precisamente en marzo de 1915 
el principal proyecto del escritor era formar un nosotros: la tertulia del 
Pombo, el grupo que empezó a reunirse en torno suyo a principios de 
año en el viejo café y botillería Pombo, que invariablemente se asocia al 
cuadro que pintó en 1920 José Gutiérrez Solana, pero que en ese mo- 
mento habría más bien que imaginar en la clave simbolista de las ilus- 
traciones preparadas por Salvador Bartolozzi para el primer artículo 
que publicó Ramón sobre la tertulia (de la que llegará a escribir, literal- 
mente, miles de páginas), El café recóndito, que apareció en el número 
de febrero de 1915 de la revista Por Esos Mundos (fig. 1). 

No hay que ir muy lejos para empezar a encontrar coincidencias 
entre la Exposición de los Pintores Íntegros y los artistas y escritores que 
frecuentaban el café de la calle Carretas número 4 los sábados por la 
noche; los autores de las obras expuestas y los textos publicados que se 
pueden asociar al grupo fueron todos tertulianos. 


16 R, Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros, 3. 
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1. Salvador Bartolozzi, El café recóndito, 1915 


En la Proclama del Pombo, una hoja suelta compuesta de textos y 
viñetas publicada pocos meses después de la exposición, Ramón cifró la 
conexión cuando utilizó el mismo término con el que adjetivó su fugaz 
movimiento artístico para caracterizar la conducta de quienes, como 
él, llamaban “nuestra catacumba, nuestra ermita” al Pombo: “nuestra 
actitud es una actitud tan solitaria y tan final como la de esos hombres 
íntegros del inolvidable cuadro de (Antonio) Gisbert, El fusilamiento 
de Torrijos y sus compañeros (en las playas de Málaga)”. Hacía tiempo 
que el calificativo tenía un significado especial para Ramón, la había 
utilizado el año anterior en uno de los capítulos de su libro El rastro, 
titulado precisamente “Los jóvenes íntegros”, para describir a un gru- 
po de visitantes regulares del mítico baratillo a cielo abierto madrileño 


Y Ramón Gómez de la Serna, Proclama del Pombo (Madrid: Imprenta J. Fernández 
Arias, 1915). Las cursivas son nuestras. 
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que a su juicio personificaba sus ideales de comportamiento, que por 
lo demás no eran muy diferentes a los que caracterizaban el ideario 
modernista iberoamericano: libertad, sacrificio, independencia, dig- 
nidad y desprendimiento: 


Poetas llenos del temor de que la poesía que les es inseparable les 
sea adúltera en el verso público ante la traición de los oídos ajenos; 
escultores que por plásticamente que han sentido su obra se la han 
sacrificado á sí mismos, incrédulos de todo monumento, empereza- 
dos por la invencible repugnancia de los admiradores y de los ojos 
de los transeúntes indignos; pintores que no ven un muro digno ni 
un interior digno en que expresarse y se sacian solitariamente en su 
arte, sus grandes obras infusas sin perder ni uno solo de sus matices 
ni una sola de sus cualidades.'* 


Pero si con el concepto de integro Gómez de la Serna asociaba al grupo 
de expositores al mismo código de valores que animaba su tertulia, 
no pretendía con ello que sus propuestas plásticas la representaran. 
Como ha señalado Ana Martínez-Collado, la tertulia del Pombo nun- 
ca fue una agrupación de artistas en el sentido de las que formaron 
los pintores de Els Quatre Gats a principios del siglo en Barcelona, 
o los miembros de la Sociedad de Artistas Ibéricos a mediados de 
la década siguiente, que sí tenían entre sus objetivos la organización 
de exposiciones y la publicación de revistas propias.'* Y si la casuali- 
dad la convirtió en su nacimiento en el epicentro de la ultramoder- 
nidad artística iberoamericana fue porque uno de sus “fundadores”, 
que en palabras de Ramón “cuando llegó al Pombo, llegó plenamente 


1£ Ramón Gómez de la Serna, El rastro (Valencia: Sociedad Editorial Prometeo, 
1914), 191. 

12 Ana Martínez-Collado, La complejidad de lo moderno. Ramón y el arte nuevo (Ma- 
drid: Universidad de Castilla La Mancha, 1997), 50. Lamentablemente en su espléndido 
trabajo Martínez-Collado no profundizó en la Exposición de los Pintores Íntegros, que des- 
cribe a partir de los comentarios de Brihuega. 
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monumental como portador de Méjico a la espalda”” era Diego Ma- 
ría Rivera.” 


3. DIEGO MARÍA RIVERA 


Diego Rivera y Ramón Gómez de la Serna se habían hecho amigos a fi- 
nales de la primera década del siglo, cuando el escritor quedó arrobado 
por los paisajes del “joven americano” que descubrió en las exposicio- 
nes anuales de los discípulos de Eduardo Chicharro.” 

Rivera había llegado becado a Madrid a principios de 1907 alcan- 
zando cierta notoriedad gracias a lo que el propio Gómez de la Serna 
llamó “un nuevo modo de ver más in extenso el paisaje”, que, como 
ha mostrado con acuciosidad Fausto Ramírez, era el resultado de la 
insólita síntesis que logró el pintor guanajuatense entre la tradición pai- 
sajística mexicana de Eugenio Landesio y José María Velasco y el mo- 
dernismo próximo al ideario noventayochista de Aureliano de Beruete 
y Darío de Regoyos.” 

En 1909 Rivera concluyó su periodo de “perfeccionamiento en el 
viejo continente” con un extenso viaje por Francia, Bélgica, los Países 
Bajos e Inglaterra, y regresó a México en 1910 para hacerse cargo de su 
primera exposición individual. Pero para el verano siguiente estaba de 
regreso en Europa con la intención de quedarse por tiempo indefinido. 
Vivió por largas temporadas entre Toledo y París hasta el estallido de 
la guerra, que lo sorprendió veraneando en Mallorca, cuando tomó la 
decisión de no regresar a Francia y probar suerte de nuevo en Madrid. 


2% Ramón Gómez de la Serna, La sagrada cripta del Pombo (Madrid: Comunicación 
de Madrid/Consejería de Educación/Visor Libros, 1999), 112, 

2! En España Diego Rivera se hizo llamar Diego María Rivera y firmaba sus obras 
con las iniciales DMR. 

2 Tristán (Ramón Gómez de la Serna), “Chicharro y sus discípulos”, en Prometeo, 
año IL, núm. VIL marzo de 1909, 88. 

2% Para entender el primer periodo español de Rivera véase el análisis de Fausto 
Ramírez en Un paisaje abulense de Diego Rivera, reproducido en Ramírez Modernización 
y modernismo en el arte mexicano (México: Universidad Nacional Autónoma de Méxi- 
co-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008). 
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El interés académico que despertaron en España los movimientos 
de vanguardia en el último cuarto del siglo xx coincidió con una puesta 
en valor de la etapa “europea” de Diego Rivera, impulsada por la publi- 
cación de dos textos que siguen siendo las referencias más completas y 
sugerentes sobre el tema: Diego de Montparnasse de Olivier Debroise, 
que apareció en 1979, y Diego Rivera, los años cubistas, el ensayo que 
Ramón Favela preparó en 1984 para el catálogo de la exposición del 
mismo nombre donde compendió las investigaciones que había rea- 
lizado sobre el tema para su tesis doctoral. Ambos trabajos dedican 
algunas páginas a la estancia de Rivera en España entre 1914 y 1915 
y coinciden en identificar un cambio estilístico importante en la obra 
del pintor; sin embargo, ninguno de los dos vinculó esa transformación 
con la Exposición de los Pintores Íntegros,? soslayando la importancia 
del entorno cultural que el artista mexicano encontró a su llegada a 
Madrid, una ciudad que a juicio de Debroise no era en ese momento 
más que “la apacible capital española que vivía su inalterable Belle-Epo- 
que ibérica”? Desde entonces, los biógrafos de Rivera tampoco le han 
dado importancia a su segunda estancia madrileña, haciendo eco del 
nulo interés que tuvo el propio pintor, después de su regreso definitivo 
a México, por rememorar y documentar esa etapa de su vida.” 


2% Ramón Favela, “Rivera Cubista: a critical study of the early career of Diego Rivera, 
1898-1921”. Tesis (Ph.D.), University of Texas, Austin, 1984. 

2% Olivier Debroise no tuvo acceso a fuentes originales y utilizó como dovela clave 
para las páginas dedicadas al periodo que nos ocupa un fragmento de la Automoribundia 
de Gómez de la Serna. Ramón Favela pudo consultar el catálogo original de la Exposición 
de los Pintores Íntegros y otros documentos resguardados en bibliotecas madrileñas; su 
reconstrucción histórica es muy precisa y sus análisis de las obras que Rivera produjo en 
España no son menos minuciosos que los dedicados a sus pinturas parisinas. 

2 Favela sugirió una posible influencia de Ramón en lo que llama los “procedimien- 
tos protosurrealistas” que Rivera aplicó a sus retratos madrileños. La vinculación con el 
surrealismo la sugirió el propio Rivera en la Autobiografía que redactó con Gladys March 
en 1944, donde recordó que los retratos que hizo en España “contenían innovaciones que 
después fueron utilizadas por los surrealistas” (Diego Rivera y Gladys March, My Art, My 
Life: An Autobiography (Newburyport: Dover Publications, 2012), 65. 

7 Oliver Debroise, Diego de Montparnasse (México: Fondo de Cultura Económica, 
1985), 65. 

2 Llama la atención el completo desinterés en el tema de los estudios publicados a 
propósito de las últimas grandes exposiciones dedicadas al pintor centradas en su etapa 
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No hay espacio aquí para revisar las complejas transformaciones 
estilísticas y temáticas que fueron acercando a Rivera a las vanguardias, 
y para ello remitimos a los excelentes trabajos de Fabela y Debroise que 
siguen siendo las referencias fundamentales. No obstante, nos parece 
importante destacar que aunque al final de su vida el pintor aseguró 
que ya era “cubista” desde principios de 1913,” la correspondencia de 
Alfonso Reyes, quien asumió el cargo de segundo secretario de la Lega- 
ción de México en París en agosto de ese año y aprendió rápidamente a 
distinguir entre las diferentes variedades del avant-garde parisino, deja 
bien claro que cuando menos hasta octubre de ese año lo que el pintor 
se consideraba era futurista; “escándalo” que el escritor regiomontano 
atribuía en broma al origen de la esposa de Rivera, la pintora peters- 
burguesa Angelina Beloff: “Habrán destacado los rusos un ejército de 
amazonas para disolver la civilización de Occidente?”% (Rivera, cierta- 
mente, se relacionó con muchos artistas y escritores rusos en esa épo- 
ca). Solo hasta mayo de 1914 Reyes le escribe a Henríquez Ureña: “Die- 
go está entregado, místicamente, al cubismo. Se reconoce discípulo de 
Picasso”. El primer encuentro de Rivera con el pintor malagueño ha- 
bía ocurrido apenas dos meses antes y su convivencia no duró mucho, 
porque a principios del verano el pintor mexicano se fue a Mallorca, 
donde al mismo tiempo que hacía naturalezas muertas cubistas volvió 
a experimentar con el paisaje de una forma más personal. 

Si en unos meses Rivera había pasado de un modernismo cons- 
cientemente inspirado en El Greco y en deuda con Zuluaga y Gerardo 


europea. En el catálogo editado por Frangoise García, Diego Rivera: les années cubistes 
(los años cubistas) (Bordeaux: Le Festin, 2011), por ejemplo, se reproduce íntegro el texto 
Riverismo de Gómez de la Serna, pero no exploran los meses que Rivera pasó en Madrid 
entre 1914 y 1915. Tampoco lo hace el catálogo de la exposición Diego Rivera The cubist 
Portraits 1913-1917, Sylvia Navarrete, ed. Diego Rivera: The Cubist Portraits, 1913-1917 
(Londres: Philip Wilson Publishers, 2009), que además está lleno de imprecisiones; ni, por 
lo demás, excelente catálogo de la exposición Rivera e Picasso, Conversations Across Time, 
Diana Magaloni y Michael Govan, ed. (México: Museo del Palacio de Bellas Artes, 2016). 

2 Diego Rivera y Gladys March. My Art, My Life: An Autobiography (Nueva York: 
Citadel Press, 1960), 58. 

30 Alfonso Reyes y Pedro Henríquez Ureña, Correspondencia I, 1907-1914 (México: 
Fondo de Cultura Económica, 1986), 200. 

31 A. Reyes y P. Henríquez Ureña, Correspondencia l, 1907-1914, 319. 
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Murillo, a un futurismo de inspiración ruso-parisina y de ahí al cubismo 
de Picasso, no es improbable que a su llegada a Madrid no se conside- 
rara ni cubista, ni futurista, ni ningún ista, y transitara por un periodo 
que, como sugería Gómez de la Serna, podríamos llamar íntegro. 


4. Los MEJICANOS 


En la capital española, Rivera se reencontró con tres viejos amigos 
mexicanos que ejercerían sobre él una influencia muy significativa du- 
rante ese periodo: Alfonso Reyes, que había llegado a finales de octu- 
bre, después de ser apartado de la legación de México en Francia tras la 
caída del gobierno de Victoriano Huerta; el arquitecto Jesús Tito Ace- 
vedo, también en el exilio por haber sido Director General de Correos 
del régimen huertista, donde tuvo a su cargo, entre otras cosas, el espio- 
naje postal y Martín Luis Guzmán, quien llegó a Madrid una semana 
después de la inauguración de la exposición y, en contraste con sus 
antiguos compañeros del Ateneo de la Juventud, había pasado los últi- 
mos 17 meses incorporado a la lucha armada en el bando que acababa 
de deponer al gobierno en México, pero en la facción opuesta al por ese 
entonces triunfante carrancismo. 

La correspondencia de Alfonso Reyes deja entrever que sus en- 
cuentros con Rivera en París, a pesar de la estimación que se profe- 
saban, fueron ocasionales. Pero durante los meses que vivieron en 
Madrid, como recordaría en sus memorias Angelina Beloff, se vieron 
prácticamente todos los días: “Por las noches solíamos ir a casa de Al- 
fonso Reyes, donde se unían también las otras dos parejas de mexica- 
nos: Martín Luis Guzmán con su mujer y un arquitecto, Acevedo, con la 
suya. Aquellas reuniones era prácticamente nuestra única diversión”? 
De pronto, Rivera se encontró inmerso en un ambiente muy diferente 
al que había experimentado en París, reviviendo entre semana las vela- 


% Angelina Beloft, Memorias (México: Universidad Nacional Autónoma de México, 
2000), 70. 
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das del Ateneo y acudiendo los sábados puntualmente a las reuniones 
en el café de la calle de Carretas número 4. 

El pintor invitó a sus amigos mexicanos a la tertulia del Pombo, 
con quienes Gómez de la Serna simpatizó de inmediato. Alfonso Reyes, 
en particular, se convertiría en su otro gran amigo mexicano. El carác- 
ter del escritor regiomontano no podía ser más dispar al del exuberante 
Rivera: *va perfectamente elegante —lo describió Ramón— y aseado 
por dentro, lo cual no quiere decir que por fuera no sea un hombre 
correctísimo”. No es de extrañar, por tanto, que a pesar de la imagen de 
caos y barbarie que por esas épocas proyectaba México en la prensa in- 
ternacional, Ramón lo sintiera, en cambio, cultural y emocionalmente 
próximo: “Yo encuentro que los mejicanos son como mis compañeros, 
—escribió en 1924— mis paisanos del otro Madrid, del único Madrid 
fuera de España, que es Méjico” * 

Desde que estudiaba en la Escuela Nacional de Bellas Artes de la 
Ciudad de México, a Rivera lo distinguió su atracción por la reflexión 
teórica* y fue esa faceta de su personalidad, y la cantidad de kilos que 
había ganado en la “Ciudad Luz”, lo que más impresionó a Ramón cuan- 
do se volvieron a reunir en el Pombo: “¡Qué largas y tremendas noches 
aquellas en las que apareció D. Diego María Rivera, gran volumen del 
que las ideas salían con volumen, sobre todo las que se refieren a su 
arte, el arte de la pintura, ¡tan convincentes cuando atacaban a la pers- 
pectiva falsa y a la pintura superficial!”* La estimación era compartida: 
“El joven Ramón era el escritor más productivo que he conocido” le 
comentaría Rivera a Gladys March, sus trabajos anticipaban todas las 
tendencias modernas y ultramodernas de nuestro tiempo”.>* 

Las personalidades e intereses de Rivera y Gómez de la Serna se 
complementaban y las disciplinas en las que se expresaban artística- 
mente no competían entre sí, resulta natural que intentaran encauzar 
su mutua admiración en la construcción de algo nuevo. Pero cuando 


3% Ramón Gómez de la Serna, La sagrada cripta del Pombo, 564. 

% Se destacó, por ejemplo, como conferencista en las veladas de la Sociedad Litera- 
ria Gutiérrez Nájera. 

*% R. Gómez de la Serna, La sagrada cripta del Pombo, 113. 

36 D, Rivera y G. March My Art, My Life, An Autobiography (1960), 26. 
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empezaron a fraguar en el Pombo su “movimiento intelectual” *” 


taban solos, y si algún artista en ese momento respondía a la perfección 
al modelo de integridad que había esbozado Gómez de la Serna en El 
rastro, y desde hacía tiempo era admirado por el escritor por su obra 
ultramoderna, ése era otro de los incondicionales de la primera hora de 
la tertulia: Luis Bagaría. 


no es- 


5. Luis BAGARÍA 


En 1915 Diego Rivera era muy poco conocido por el público madri- 
leño, en cambio, el segundo pintor que conformó el grupo de los ín- 
tegros lo era a tal grado que en el catálogo de la muestra a Ramón le 
bastó presentarlo simplemente como Bagaría, así, sin su nombre de 
pila, como firmaba las portadas de la revista España que desde enero 
de ese año editaba José Ortega y Gasset.* Era uno de los caricaturistas 
más populares del país y su obra era tan familiar para los reporteros 
gráficos madrileños que en el pie de foto de la única imagen de la ex- 
posición que apareció en los periódicos después de la inauguración, el 
confundido editor de El Heraldo escribió: “Un rincón de la exposición 
de caricaturas”. 

Luis Bagaría i Bou nació en Barcelona en 1882 en el seno de una 
familia de clase media. Cuando era todavía adolescente murió su padre 
y tuvo que emigrar con su madre a México donde pasó los últimos años 
del siglo x1x. Vivió por algún tiempo en la ciudad de Puebla, dedicán- 
dose a una infinidad de oficios, hasta que descubrió que tenía facilidad 
para el dibujo y empezó a decorar paredes de pulquerías y cantinas.” 
En 1901 puso punto final a su temprana carrera de muralista pintando 


77 El término que utilizaba en esa época Ramón para referirse a expresiones artísti- 
cas como Futurismo. 

38 Existen varios libros estupendos sobre Bagaría como humorista gráfico. A nues- 
tro juicio el estudio que aborda con mayor profundidad su faceta artística es el excelente 
trabajo de Emilio Marcos Villalón, Luis Bagaría, entre el arte y la política (Madrid: Biblio- 
teca Nueva, 2004). 

% Lo volvería a hacer en Madrid en la década de 1920, cuando decoró la Cervecería 
el cocodrilo de la plaza de Príncipe Alonso. No se conserva ninguna de aquellas obras. 
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el Casino Español de Veracruz y con el dinero que recibió compró el 
boleto de regreso a casa. Se introdujo de lleno en la bohemia barcelone- 
sa y trabó amistad con Santiago Rusiñol, Miquel Utrillo, Isidre Nonell 
y Ramón Casas, quienes por esas fechas frecuentaban el célebre café Els 
Quatre Gats. Su habilidad para la caricatura personal, popularizada en 
Francia el siglo anterior con el nombre de portrait-charge, le empezó 
a dar fama y le abrió las puertas de los periódicos, y aunque el artista 
catalán no dejó nunca de hacer pintura de caballete y compartía con 
Diego Rivera un especial interés por el paisaje (curiosamente, al igual 
que el pintor mexicano, llegó a visitar las Islas Baleares en busca de 
inspiración), fue su faceta de dibujante lo que lo hizo confluir con la 
pintura ultramoderna: “Bagaría —escribió Ramón— es, por la caricatu- 
ra más que por la pintura, el hermano carnal de Rivera”. 

El modernismo iberoamericano no fue ajeno al reconocimiento 
que la caricatura fue ganando como disciplina artística en los círculos 
culturales franceses a partir de la publicación de De Lessence du Rire 
de Baudelaire,* y desde principios de siglo los dibujos de Bagaría se 
veían con frecuencia colgados en las paredes de las mismas galerías de 
arte donde exponían sus amigos modernistes: “Todo Barcelona desfila 
estos días por el Salón Faianc Catala, en donde Bagaría ha expuesto un 
centenar de donosas caricaturas”, aseguraba por ejemplo el semanario 
La Actualidad en la primavera de 1910, a propósito de una exposición 
del artista compuesta de retratos de personalidades de la cultura y la 
política local en un estilo que no ocultaba la influencia de los elegantes 
charges de Max Beerbohm. “Una travesura agradable, desprovista de 
toda intención maligna —completaba el anónimo autor de la nota—, 
es la condición que campea en las producciones de nuestro celebrado 


caricaturista”? 


1 R, Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 

11 Sobre el papel de Baudelaire en la valorización de la caricatura véase el libro de 
Michelle Hannosh, Baudelaire and Caricature: From the Comic to an Art of Modernity 
(Pennsilvania: Penn State Press, 1996). Y sobre la influencia de las ideas sobre la caricatura 
de Baudelaire en España, el libro de Luis González del Valle: La canonización del diablo: 
Baudelaire y la estética moderna en España (Madrid: Verbum, 2002), 195-208. 

*2 “El Fayang Catalá —la exposición de Bagaría”, en La Actualidad, núm. 188 
(1910), 23. 
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Bagaría, sin embargo, no se conformaba con aportar “la nota 
humorística de buen género” que demandaba la adinerada burguesía 
catalana, y a principios de 1912, aprovechando una invitación para in- 
corporarse a la redacción de la nueva filial del rotativo barcelonés La 
Tribuna, se fue a vivir a Madrid donde empezó a ilustrar la sección 
“Retratos” que escribía su amigo Tomás Borrás. Aunque la línea con- 
servadora y belicista de La Tribuna poco tenía que ver con sus ideas 
políticas, el diario era moderno en lo periodístico y en sus páginas el 
artista empezó a experimentar con el dibujo.* Su estilo se volvió cada 
vez más personal y pronto llamó la atención del público de la capital 
española: 


Hará cosa de cuatro o cinco años —recordó Ramón Pérez de Ayala 
en un artículo publicado en 1916— comenzaron a aparecer en los 
periódicos y revistas de Madrid unos dibujos o pergenios trazados 
con disparatadas y extravagantes líneas. ¡Qué cosas más raras! se de- 
cían los lectores. La rareza consistía principalmente [...] en que las 
líneas con que aquellos pergenios o caricaturas tan inquietantes esta- 
ban compuestos no eran rasgos meramente gráficos, no eran factores 
elementales del dibujo, no eran apáticas y muertas. Por el contrario, 


la línea en ellos había perdido su carácter de esquema geométrico”.* 


El estilo de Bagaría, efectivamente, no se parecía a nada de lo que se 
publicaba por esas fechas en los periódicos de Madrid, sobre todo sus 
retratos, en donde en lugar de exagerar las facciones, como había sido 
habitual en el portrait-charge decimonónico, intentaba producir con 
el menor número de trazos una asociación indiscutible, no necesaria- 
mente a través del parecido físico, con el personaje que buscaba repre- 
sentar: “si para dar la sensación de la persona no necesita más que una 
línea —explicaba Borrás en el artículo que le dedicó para presentarlo a 
sus lectores de La Tribuna—, suprime la boca y los ojos y con un solo 


Antonio Elorza hace un análisis pormenorizado del paso de Bagaría en La Tribu- 
na en su excelente libro Luis Bagaría, el humor y la política (Barcelona: Anthropos, 1988), 
62-94. 

M4 Ramón Pérez de Ayala, “Bagaría”, en España (Madrid), 17 de septiembre de 1916. 
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trazo marca esa huella elocuente que nos descubre al modelo”. Como si 
hubiera decidido recorrer a la inversa el camino que en ese momento 
comenzaba a explorar Diego Rivera en París en busca de “la cuarta 
dimensión”, en Madrid, Bagaría se propuso descubrir las posibilidades 
expresivas de la unidimensionalidad: 


Volviendo a aquellas extravagantes caricaturas, diremos que el dibu- 
jante no parece servirse de las líneas, como hacen la mayor parte de 
los dibujantes, al modo de elementos pasivos con que obtener un pa- 
recido o una expresión, mediante una suma y sabia combinación de 
ellas. Cada línea vivía de por sí, e iba engendrando la expresión como 


sacada de su propio seno, de su libre voluntad y antojo”"* 


En La Tribuna, Bagaría conoció a Gómez de la Serna, quien años antes 
había elogiado públicamente sus caricaturas. Muy pronto se hicieron 
amigos y Ramón atrajo al caricaturista al grupo que colaboraba con 
él en la revista Prometeo. En el número XXXVII, fechado en 1912, el 
dibujante aparece como personaje en uno de los Diálogos triviales, una 
caricatura suya se ofrece a los lectores para usarse como exlibris y firma, 
junto a los amigos más cercanos de Ramón, una invitación a un evento 
cultural. Significativamente, el encuentro del escritor con el dibujante 
coincidió con uno de los momentos más importantes de su vida lite- 
raria: en el número siguiente de Prometeo, que sería el último, Gómez 
de la Serna publicó por primera vez ejemplos del “género” literario que 
acababa de inventar, la greguería, que compartía con las caricaturas de 
Bagaría el humor, la economía de medios y la “discreción ruda” que, 
según sus propias palabras, acabaría vinculándolo con el arte de los 
pintores íntegros.* 

A principios de 1915 Bagaría era ya bien conocido por el público 
madrileño y José Ortega y Gasset lo invitó a colaborar en su nuevo pro- 
yecto editorial, el semanario España, donde el caricaturista compartió 


4 Tomás Borrás, “El caricaturista del espíritu”, La Tribuna (Madrid), 27 de febrero 
de 1912. 
1 Ramón Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 
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la mesa de redacción con Pío Baroja, Ramiro de Maeztu, Ramón Pérez 
de Ayala y Eugenio d'Ors. A partir del cuarto número se encargó de la 
mayoría de las portadas, y en palabras de Martín Luis Guzmán “empezó 
a ganar dinero y fama abundantes” sin abandonar por ello su irredenta 
actitud íntegra, que evocó de manera entrañable el escritor mexicano 
en su ensayo Bagaría, pintoresco y genial.” Del lunes a viernes pasaba 
las noches en las cervecerías y los cafés madrileños y los sábados en 
el Pombo. No fue el único pintor que Rivera encontró en la tertulia, 
pero si el único al que lo vinculaba su pasado mexicano y, sobre todo, 
su pasión por la experimentación formal: “Su arte es de un espíritu in- 
confundiblemente moderno —diría de Bagaría Juan de la Encina en 
1917—. Sus elocuentes prédicas a favor de todo lo que sea innovación 
artística corresponden a un todo a lo que él realiza; no da golpe de lá- 
piz, pluma o pincel que no entre dentro de las grandes conquistas que 
el arte ha hecho, mal que le pese a los cegatos de ojo y entendimiento, 
desde el impresionismo a esta parte”* 

Basta revisar la lista de intelectuales que aportaron textos para el 
catálogo de la exposición que Bagaría protagonizó en la sede de la Aso- 
ciación de Artistas Vascos en marzo de 1916, donde volvió a exponer 
buena parte de los retratos que exhibió en Madrid un año antes, para 
darse cuenta hasta qué punto los artistas y escritores españoles se toma- 
ban en serio el “humor” de Bagaría; escribieron sobre el artista Azorín, 
Miguel de Unamuno, Ortega y Gasset, Pío Baroja, Pérez de Ayala e Ig- 
nacio Zuluaga. “Admiro tremendamente a Bagaría —reconoció en esa 
ocasión el pintor vasco—, pues su arte encierra mucho de aquello que 
yo sueño para el mío, es decir: personalidad, psicología, ironía, pene- 
tración del carácter y sabiduría.”* Hubiera sido inconcebible, por tanto, 
que del Pombo emanara una exposición ultramoderna que no hubiera 
incluido al artista catalán. Pero si con alguien en el mundo tenía sen- 
tido que a principios de 1915 Diego Rivera compartiera las paredes de 
una galería de arte, esa persona era la tercera integrante de los Pintores 


* Bagaría, pintoresco y genial, Madrid, julio de 1926, publicado en Martín Luis Guz- 
mán, Crónicas de mi destierro (México: Empresas Editoriales, 1964). 

1 Juan de la Encina, “Luis Bagaría”, Hermes, núm. 11 (1917), 27. 

% “Caricaturas de Bagaría” en España, núm. 63 (1916), 16. 
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Íntegros: “María Gutiérrez, un ser tan lleno de cosas —diría de ella Ra- 
món en la inauguración—, tan reservado, tan pleno de ahorros, que nos 


tiene sobrecogidos”.* 


6. MARÍA GUTIÉRREZ BLANCHARD 


Los biógrafos de Diego Rivera han soslayado su cercanía con María 
Gutiérrez Blanchard —quien a partir de 1916 empezó a utilizar solo 
su apellido materno, como se le conoce hasta hoy— quizás porque el 
pintor fue injustamente parco al respecto de su relación. En su auto- 
biografía, por ejemplo, apenas le dedicó unas cuantas líneas, y eso solo 
para recordar que había sido ella quien le había presentado a Angelina 
Beloff, su primera esposa.”* 

Diego Rivera conoció a María Gutiérrez cuando llegó por primera 
vez a Madrid, a donde la pintora se había trasladado en 1903 de su natal 
Santander para estudiar con Emilio Sala (en la capital española pasaría 
también por los talleres de Fernando Álvarez Sotomayor y Manuel Be- 
nedito). Fue ella la primera de los dos en llegar a París, en 1909, cuando 
obtuvo del ayuntamiento de Santander una beca y se incorporó a un ta- 
ller en el Boulevard Montparnasse, la Academia Vitti, donde daba cla- 
ses Hermenegildo Anglada Camarasa. Ahí conoció a Angelina Beloff, 
otra de las alumnas del pintor catalán, quien había llegado ese mismo 
año de San Petersburgo: “desde el momento simpatizamos —recordaría 
muchos años después Beloft—, y en una ocasión, en lo alto de una de 
las torres de Notre Dame, hicimos un pacto de amistad”.” En el vera- 
no viajaron juntas a la ciudad de Brujas donde, en un café, se toparon 
por casualidad con Diego Rivera, con quien pocos días después, con 
Gutiérrez como intérprete, Beloff inició la relación sentimental que los 
uniría durante una década. A partir de ese momento la vida de los tres 
artistas se entrelaza, a su regreso a París vivieron juntos y compartieron 


5% R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 7. 
% D. Rivera y G. March My Art, My Life, An Autobiography (1960), 34. 
32 A. Beloft, Memorias, 31. 


392 Alberto Nulman Magidin y Ana Luisa Montes de Oca Vega 


el mismo estudio, incluso después de que Diego y Angelina contrajeran 
matrimonio en 1911. Beloff, como se desprende de sus memorias, no 
parece haber tenido especial interés en la pintura ultramoderna, pero 
en cambio Gutiérrez sí y comenzó a experimentar con el neoprimitivis- 
mo, el futurismo y el cubismo.” 

Ante la inminencia de la guerra, la pintora regresó a la capital es- 
pañola y se instaló en el piso de su cuñado, y cuando la pareja BelofFRi- 
vera llegó a Madrid reanudaron su relación.” Gutiérrez los visitaba con 
frecuencia y los sábados acudía con ellos a la tertulia del Pombo. Que 
dos mujeres formaran parte de una tertulia era, por cierto, algo bas- 
tante inusual. Para ellas estaban los “salones”, como el que ofrecía en su 
casa Emilia Pardo Bazán. 

La pintura que estaba haciendo Gutiérrez en Madrid, sin dejar de 
ser ultramoderna, tampoco encajaba ya con ningún ismo. Combinaba 
la experimentación de las vanguardias parisinas con una pintura figu- 
rativa que recuerda los lienzos primitivistas de sus amigos rusos de Pa- 
rís: “María Gutiérrez será siempre una sorpresa —explicaba Ramón—. 
En cada uno de sus cuadros hay una semilla distinta siempre. Ella sabe 
profundamente lo que hace, y por eso siempre es un poco sarcástica, y 
pinta como si sentenciase llena de una imparcialidad y de una justicia 
superiores”. 

Por mucho tiempo injustamente olvidada, María Gutiérrez Blan- 
chard ha ido ganando poco a poco el reconocimiento que se merece,* 
pero su obra cubista se suele considerar de alguna manera deudora de 
la de Juan Gris, con quien mantuvo una larga amistad, sobre todo a 
partir de su segundo y definitivo regreso a París en 1916. Sin embargo, 
el examen de su participación en la Exposición de los Pintores Íntegros 


% Sobre la evolución pictórica de Blanchard, véase el documentado libro de Carmen 
Bernárdez Sanchís, María Blanchard (Madrid: Fundación Mapfre, 2013). 

% Algunos biógrafos de Blanchard aseguran que ella también estaba en Mallorca 
cuando estalló la guerra. 

55 R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 7. 

% De especial importancia para el conocimiento de la artista son los catálogos de 
Liliane Caffin Madaule, Catalogue raisonné des ouvres de Maria Blanchard (Londres: Ca- 
ffin Madaule, 1992) y María José Salazar, María Blanchard: pintura 1889-1932: catálogo 
razonado (Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 2004). 
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pone en evidencia su originalidad y la impronta decisiva, tanto en su 
propia obra como en la del pintor guanajuatense, de su estrecha rela- 
ción con Diego Rivera. 


7. JULIO ANTONIO 


Así como Gómez de la Serna había decidido prescindir del nombre de 
pila de Bagaría, cuando le tocó presentar al autor de las esculturas de la 
exposición, el último de los artistas íntegros, hizo precisamente lo con- 
trario, solo reveló su nombre y su apodo: Agustín, el Choco, de quien tres 
décadas más tarde se había olvidado por completo cuando rememoró 
el evento en su Automoribundia: “Entre los que llegaron a refugiarse a 
Madrid escapando de París estaba el escultor ruso Lipchitz y el pintor 
mejicano Diego Rivera. En Pombo se prepara una exposición de sus 
obras.” 

Jaques Lipchitz había llegado a Madrid con la pareja Rivera-Beloff, 
vivía con ellos y se le veía en ocasiones en el Pombo, de ahí la confusión 
de Ramón. Pero el escultor lituano no participó en la Exposición de los 
Pintores Íntegros. Su ausencia es significativa, porque si la muestra hu- 
biera tenido el mismo espíritu que la Exposició d'Art Cubista no habría 
habido ninguna razón para no incluirlo. Si había un cubista en Madrid 
en marzo de 1915, ése era Jaques Lipchitz, pero lo que no era, era ín- 
tegro. Como recordaría Angelina Beloff en sus memorias, pese a com- 
partir casa, o más bien como consecuencia de ello, Lipchitz y Rivera se 
detestaban, al grado de no dirigirse la palabra. 

En cambio, en el Pombo se veía con frecuencia a otro escultor, 
Julio Antonio, cuyo prestigio, en palabras de Gómez de la Serna, “crecía 
como uno de esos altos chopos de Segovia”. Los ideales artísticos del ar- 
tista catalán no diferían de los de Ramón y mucho menos de los de Ba- 
garía; uno de sus contados “amigos buenos”, como recordaría Marga- 
rita Nelken, pero su estética no podía ser más opuesta. Por esas fechas 


7 Ramón Gómez de la Serna, Obras completas XX (Madrid: Galaxia Gutenberg, 
1986), 365. 
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trabajaba en sus Bustos de la raza, retratos de cabreros, mineros, vente- 
ros, mozas y gitanas, esculpidos, con toda intención, en estilo clasicista 
con la espectacular destreza técnica que alcanzó desde muy joven. 

Julio Antonio era ya en ese momento demasiado Julio Antonio 
para incorporarse públicamente a una exposición abiertamente antia- 
cadémica, pero sabemos, también gracias a las memorias de Beloff, que 
podemos sumarlo secretamente como un íntegro más. Diego Rivera 
había sido su condiscípulo en el estudio de Eduardo Chicharro y a su 
regreso a Madrid se volvieron inseparables. El escultor llevaba al ma- 
trimonio Rivera-Beloff a los tablados flamencos y la pareja lo visitaba 
con frecuencia en su estudio en la calle de Príncipe de Vergara 19, en 
donde, no hay duda, también hicieron amistad con sus aprendices: En- 
rique Lorenzo Salazar, Ernesto Menaguer y Agustín Mediavilla, a quien 
apodaban Choco, que además era el encargado de hacer la comida en 
el taller, hacía de conserje y se convirtió en el cuarto artista de la Expo- 
sición de los Pintores Íntegros: “Agustín o “el Choco, como le llamamos 
en confianza sus íntimos, es coincidiendo en atrevimiento y lacónica 
elocuencia con sus compañeros de exposición, el salvaje, el hombre 
sin perjuicio ninguno y sin ideal, el manchego que labora el campo, el 
hombre rústico que sólo ha estado una vez en el Museo, que no sabe 
leer ni escribir.* 

Choco materializaba, con la evidente complicidad del artista ta- 
rragonés, el oxímoron de un Julio Antonio primitivo, sin “prejuicios” y 
ajeno al academicismo de los museos, cuya innata integridad insuflaba 
a sus esculturas, en su mayoría pequeñas “cabezas”, la misma dignidad 
de los Bustos de la raza. 

Naturalmente, incluir a un campesino manchego en un grupo 
formado por uno de los dibujantes más reconocidos de España y dos 
conocidos pintores de la escena artística madrileña, aventajados discí- 
pulos de Eduardo Chicharro y del fallecido Emilio Sala, también tenía 
la intención de provocar. Este grupo de artistas modernísimos “en los 
que es de nuevo más nueva la última novedad”, era al mismo tiempo un 
clan que Ramón describió en su presentación como si los cuatro vinie- 


58 R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 7. 
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ran de un atávico mundo prerromano: a Choco lo presentó como “el sal- 
vaje”, a María Gutiérrez como una bruja montañesa “asombrosamente 
maligna, quimérica y secreta, nigromántica”, a Diego Rivera como un 
exótico Buda que “sonríe siempre”, pero “acogiendo así todas las cosas, 
tanto el crimen como la belleza, presenta algo exuberante, sangriento 
y originalísimo”, y a Bagaría, que entre sus amigos tenía fama de “tipo 
de hombre primitivo que subía a los árboles y meditaba sobre ellos”? 
como un artista con un poder “sutil y dominante”. 

La Exposición de los Pintores Íntegros no sería simplemente un 
escaparate para que los madrileños se escandalizaran con las modas 
parisinas, como había sido L'Exposició d'Art Cubista de Barcelona, sino 
un espejo para que se vieran a sí mismos, en su compleja y fantástica 
condición de modernos y a la vez antiquísimos miembros del hete- 
rogéneo universo hispanoamericano: “Ante estas esculturas —cerraba 
Ramón, con una reflexión que valía para la obra de la tribu entera, su 
presentación de los artistas íntegros— una revelación obscura traspasa 
nuestro corazón como una flecha certera que nos arroja el salvaje clari- 
vidente y misterioso”. 


8. AL FIN Y AL CABO ES UN PINTOR 


De la Exposición de los Pintores Íntegros nos quedan muy pocos ves- 
tigios materiales: un modesto Catálogo-invitación de diez páginas sin 
ilustraciones que incluye el texto introductorio de Ramón Gómez de 
la Serna y una escueta lista numerada de las obras expuestas; ” algunas 
notas en periódicos y revistas madrileños y dos fotografías de prensa, 
una de Alfonso (Alfonso Sánchez García) que apareció en el diario El 
Heraldo del 8 de marzo de 1915, y otra firmada por Del Río (probable- 


% R. Gómez de la Serna, La sagrada cripta del Pombo, 104. 

5% R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 

5! R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 

62 Una copia del catálogo se encuentra en la Biblioteca Histórica Municipal de Ma- 
drid. El texto de Ramón Gómez de la Serna no se incluye en sus obras completas y no se 
ha vuelto a publicar. 
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(sic), El Heraldo de Madrid, lunes 8 de marzo de 1915 


mente Fernando del Río Ruiz), publicada en la revista Nuevo Mundo de 
Madrid el 13 de marzo. Las dos están tomadas desde el mismo punto de 
vista, elegido presumiblemente para poder reproducir al mismo tiem- 
po las obras de Rivera y Gutiérrez, y apuntan a un “rincón” del pequeño 
salón de exposiciones. 

La fotografía de Alfonso muestra una de las esquinas del Salón 
Arte Moderno con la cámara emplazada desde la otra esquina. En el 
suelo es posible ver todavía la tarima desde donde Ramón Gómez de 
la Serna leyó en la inauguración el texto que aparece reproducido en el 
Catálogo-invitación. En la pared izquierda se ven colgadas obras de Gu- 
tiérrez, en la pared derecha de Rivera, y en el centro, sobre un sencillo 
trípode de madera, se aprecia una de las pequeñas esculturas de Choco 
(presumiblemente El hombre con la barba, que en la foto de Del Río fue 
sustituida por un busto, probablemente La maga). Casi fuera de cuadro 
se alcanza a ver otra escultura (fig. 2). 

El Catálogo-invitación da cuenta de trece obras de Rivera de las que 
no se dan nombres. De las primeras seis solo se especifica que son *pin- 
turas” realizadas en Mallorca en 1914 y de las siguientes siete que están 
hechas en Madrid, dos en 1914 y las demás en 1915. El texto puntualiza 
que entre los cuadros pintados en Madrid en 1914 hay un retrato. 
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Las tres obras de Rivera que se ven en las fotografías son bien co- 
nocidas: de izquierda a derecha aparecen Paisaje de Mallorca, El arqui- 
tecto Jesús T. Acevedo y Naturaleza muerta española, también llamada 
Naturaleza muerta con damajuana.* 

No hay espacio aquí para hacer un análisis de la obra de Rivera 
que podríamos asociar a su etapa de pintor íntegro, pero podríamos 
distinguir en ella tres momentos, uno mallorquín, otro madrileño y un 
epílogo parisino. Sabemos que, además del paisaje que se registra en las 
fotografías, expuso otros paisajes y marinas realizados en la isla balear 
(en la foto de Del Río se aprecia un pequeño cuadro debajo del Paisaje 
de Mallorca que podría pertenecer a ese grupo). Las marinas mallor- 
quinas de Rivera, de formas sencillas y colores intensos, formalmente 
más cercanas a los efectos del divisionismo que a la experimentación 
espacial cubista, llamaron mucho la atención en Madrid, “sean o no 
comprendidos sus cuadros —aseguró por ejemplo Manuel Abril— de- 
notan por lo menos un colorista exuberante”.* Alfonso Reyes se quedó 
con una de ellas, El mar de Mallorca, “en que el ácido verde-azul del 
agua parece haber corroído y haber dejado en carne viva las rocas de 
todos colores”.* 

De su periodo madrileño, Rivera presentó Plaza de toros en Ma- 
drid, que luego también formó parte de la colección de Reyes (fig. 3), 
La Torre Eiffel, “glosa a la guerra, espeluznante, sobria, sin alardes de 
estampa”, según Gómez de la Serna; muy probablemente El rastro, 
cuando menos un par de naturalezas muertas, que Ramón llama bode- 
gones y El arquitecto, que según el catálogo fue el único retrato que pre- 
sentó Rivera en la inauguración de la exposición, por lo que convendría 
fecharlo en 1914 y no en 1915 como se hace tradicionalmente.” 


63 Actualmente las obras se encuentran en una colección particular, el Museo Carri- 
llo Gil y la National Gallery de Washington, respectivamente. 

é* Manuel Abril, “Cubismo”, La Ilustración Española y Americana, 8 de marzo de 
1915, 9. 

6 Alfonso Reyes, “Historia documental de mis libros”, Revista de la Universidad de 
México, vol. IX, núm. 7 (1955), 16. 

6 Ramón Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 

67 En una de las crónicas de la prensa el autor, no sin ironía, dice haber visto en la 
exposición: “Unos cuantos triángulos de colores dispuestos en forma de abanico, un higo 
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3. Diego Rivera, Plaza de toros en Madrid, 1914-1915 


La impronta de los Mejicanos del Pombo fue determinante en las 
obras madrileñas de Rivera, y muy particularmente la del personaje 
retratado en El arquitecto, Jesús Tito Acevedo. Buen dibujante, egre- 
sado de la Escuela Nacional de Bellas Artes, fundador del Ateneo de 
la Juventud, Acevedo, en palabras de su discípulo Federico Mariscal, 
“edificó muy poco y fue sin embargo notable arquitecto; escribió muy 
poco también y fue un literato distinguido”. Rivera había tenido siem- 
pre en gran estima sus opiniones y erudición” y en Madrid, como se 


chumbo (nopal), tres plumeros, piezas sueltas de una bicicleta, fragmentos de cerámica 
y billetes de tranvía”, que según le explicó uno de los asistentes era “el retrato de la esposa 
del autor” (El caballero Vilardell, “El suplicio de Tántalo”, El Correo Español, 12 de marzo de 
1915, 1.) 

6 En 1920, dos años después de la muerte de Acevedo, el arquitecto Federico Maris- 
cal recogió póstumamente algunos de sus artículos y los publicó en el libro Disertaciones 
de un arquitecto, que también se encargó de prologar. Jesús T. Acevedo, Disertaciones de 
un arquitecto (México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 1967), 31. 

% Un buen ejemplo de la relación intelectual entre Rivera y Acevedo es la carta 
del pintor dirigida a Angelina Beloff en 1910, que reproduce parcialmente Juan Rafael 
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desprende de una carta que el arquitecto le envió a Pedro Henríquez 
Ureña en febrero de 1915, pasaron mucho tiempo juntos: “en compa- 
ñía de Rivera, y desafiando los rudos vientos de este mes, evito que mi 
oficio se me escape.” 

Acevedo recorría Madrid buscando paisajes que dibujaba y a los 
que le dedicaba poemas en prosa. Uno de esos textos, según recordaría 
Alfonso Reyes en 1953, habría inspirado a Rivera a pintar Plaza de toros 
en Madrid: 


Jesús Acevedo que, siendo tan aficionado a los toros, había rebasado 
los límites de la afición vulgar y se iba a buscar la poesía de la plaza de 
toros de Madrid (“embudo de silencio”) las tardes que no había co- 
rrida. [...] Esta inclinación de Acevedo y hasta cierto articulito que 
consagró al asunto inspiraron un cuadro de Diego Rivera que poseo, 
sobre la plaza en la Soledad.” 


En el texto en cuestión, Paisaje del este, en torno a la plaza de toros, 
Acevedo describió la plaza como un embudo de silencio que se elevaba 
como si fuera un torbellino formado por la tierra gris plomiza y rosa 
que lo circundaba.”? En ese momento Rivera tenía una obsesión an- 
ti-impresionista por capturar en sus lienzos la sustancia de las cosas y 
vivía muy cerca de la plaza de toros (en las afueras de Madrid, cerca de 
la Fuente del Berro), así que es muy probable que haya utilizado algo 
de esa misma tierra para preparar los colores que aplicó a su cuadro: 
“Él muerde, al pintar, la materia misma; y a veces, por amarla tanto, la 


Coronel Rivera en su artículo, “Diego Rivera, Asserting the Americas”, en donde Rivera le 
comenta a su futura esposa haber visitado el Museo Nacional con Acevedo y compartir la 
misma posición crítica del arquitecto sobre la pertinencia de buscar inspiración en el arte 
“primitivo”. Diana Magaloni y Michael Govan, ed., Rivera ++ Picasso, conversations across 
time, 280. 

7 Jesús T. Acevedo, “Diez cartas” en Contemporáneos III, enero-marzo de 1929 - IV, 
abril-julio de 1929 (México: Fondo de Cultura Económica, 1981), 263. 

71 Alfonso Reyes, Obras completas, vol. XXII (México: Fondo de Cultura Económi- 
ca, 1989), 171. 

72 El artículo fue publicado en El Fígaro de La Habana en 1915. Se reproduce aquí 
la descripción que hizo Alfonso Reyes en su artículo, “Historia documental de mis libros”, 
Revista de la Universidad de México, marzo, 1955, 16. 
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incrusta en la masa de sus colores —escribió Alfonso Reyes—, como 
aquellos primitivos catalanes y aragoneses que ponían metal en sus fi- 
guras”.? 

En mayo de 1915 Acevedo le preguntaba a Henríquez Ureña si 
había recibido ya su “Ensayo sobre los cubistas”, que presumiblemente 
estaría ligado a la Exposición de los Pintores Íntegros, pero que nunca 
publicó y del que no sabemos nada más. No obstante, en la carta de 
febrero dejo un breve comentario que permite imaginar el tenor de sus 
discusiones artísticas con Rivera mientras recorrían juntos los alrede- 


dores de Madrid: 


Está a la moda ir contra Velázquez, algo contra Goya y mucho se ataca 
a Ticiano, Rubens y Van Dyck. Todo en nombre de las nuevas tenden- 
cias: dinamismo según los literatos y cubismo según los pintores. Me 
parece más aceptable la base de los literatos, cuyo dios es El Greco. He 
debido compulsar y medir argumentos, y de aquí ha provenido mi len- 
titud para decidirme. He visto el cubismo, representado por pintores 
que vienen de París (Rivera, María Gutiérrez) y el que discretamen- 
te usa Zárraga. No creo que tal manera de pintar prospere, por más 
que implica sabiduría. Al menos no puede subsistir en el estado que 
lo practican. Nuestro Rivera está firmemente convencido de su modo 
de comprender la pintura. Sus cuadros son arreglos geométricos de 
armonioso color y marcado carácter. Al fin y al cabo es un pintor.”* 


9. La VENUS DE MADRID 


María Gutiérrez, según el catálogo, presentó siete obras en la exposi- 
ción: Academias, Naturaleza muerta número 1, Naturaleza muerta nú- 
mero 2, Figura en movimiento, Cabeza sobre fondo blanco, Cabeza sobre 
fondo verde y Madrid. 


73 Alfonso Reyes, Cartones de Madrid (México: Cultura, 1917), 88. 
74 Jesús T. Acevedo, Contemporáneos III (1981), 234. 
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4. Fotógrafo 
desconocido, 

Nu (Eve), María 
Gutiérrez Blanchard, 
1916-1940 


dl 


Cinco de las siete obras enlistadas aparecen en la pared izquierda 
de la fotografía de Alfonso. El primer cuadro, de izquierda a derecha, 
corresponde, como argumentaremos a continuación, a la obra que apa- 
rece en el catálogo como Madrid, que muchos años después Gómez de 
la Serna convirtió en una de las obras más famosas de la artista con el 
nombre de Venus de Madrid y que se ha considerado hasta ahora en 
paradero desconocido. 

En el fondo Paul Rosenberg de la Biblioteca Kandinsky del Centre 
Pompidou de París, que atesora la colección de negativos de la céle- 
bre familia de marchands parisinos y que incluye 17 reproducciones 
de obras de Gutiérrez, hay una fotografía realizada entre 1916 y 1940 de 
un desnudo de mujer titulado Nu (Eve)” (fig. 4) que comparado con la 


73 Centre Pompidou/MNAM-CCI/Bibliotheque Kandinsky, Fonds Léonce Rosen- 
berg-Galerie LEffort Moderne. Num. d'inv. de la galerie 478. 
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fotografía de la Exposición de los Pintores Íntegros, permite descubrir 
que en algún momento María Gutiérrez Blanchard, Léonce Rosenberg 
o ambos, cortaron el lienzo original para quedarse solo con la figura 
pintada en la parte central, eliminando dos secciones laterales que sí 
aparecen en las fotografías de la exposición en las que se pueden ver 
con claridad elementos de un paisaje urbano. 

Es probable que la decisión de reducir con tijeras la compleja pin- 
tura íntegra para convertirla en un desnudo figurativo sobre un fondo 
monocromático, cercano al estilo que la pintora adoptaría en la década 
de 1920, tuviera razones económicas; pero mutilada, la obra perdió su 
sentido original, porque fue precisamente la imbricación del desnudo 
con la ciudad lo único que recordó Gómez de la Serna en 1947, cuando 
la evocó en un artículo que apareció en la revista Saber Vivir a propósi- 
to de la primera biografía de la artista que publicó ese año la Condesa 
de Campo Alegre. Comparando el texto con las imágenes de la exposi- 
ción no hay duda de que la obra que Gómez de la Serna describe con el 
nombre de Venus de Madrid es la misma que aparece con el nombre de 
Madrid en el catálogo y se ve en el margen izquierdo de las fotografías 
de Alfonso y Del Río: 


En la Exposición de los Íntegros, que se celebra en la capital de Es- 
paña, el año 1916 (sic), expone su Venus de Madrid, el mejor cuadro 
suyo, logrado en un camino que pronto dejará y al que no podrá 
volver nunca. [...] Su Venus de Madrid era un hallazgo porque había 
superpuesto una mujer desnuda —con un desnudo teratológico pero 
atrayente— a la fachada de la casa más característica del rococó ma- 
drileño, porque había acoplado el arquitecto grandes bolas de espejo, 
moradas, plateadas, azules, doradas, entre el juego de los ladrillos, 
brillando la original vivienda con alegre melancolía bajo el sol de los 
días bajo la luna de las noches.”* 


7% Ramón Gómez de la Serna, Obras completas: Retratos y biografías, II. Retratos 
completos (1941-1961) (Madrid: Galaxia Gutenberg, 2004), 938. 
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Se puede concluir, por tanto, que el desnudo Nu o Eva, que corresponde 
a la parte central de Madrid, y al parecer se encuentra en las bodegas 
del Musée D'Art Moderne de la Ville de París, es lo único que queda de 
la célebre Venus de Madrid.” 

Al lado derecho de Madrid, en las fotografías se adivinan dos cua- 
dros de pequeño formato que el ángulo de cámara oculta casi en su to- 
talidad. Sin embargo, uno de ellos parece corresponder a otra de las pin- 
turas que aparecen en las fotografías de la colección de Paul Rosenberg 
con el título Téte de femme (ca. 1917).” A pesar de que en la parte inferior 
derecha de la fotografía del galerista puede leerse M.G. Blanchard, la pin- 
tora bien podría haber superpuesto la firma que utilizó a partir de 1916 
sobre la Cabeza sobre fondo blanco que expuso en el Salón Arte Moderno. 

En las fotografías se aprecian dos cuadros más, de tamaño media- 
no, en los que, pese a la falta de detalle, es posible distinguir una factura 
similar a La mujer con abanico” (fig. 5), una de las pinturas más cono- 
cidas y apreciadas de Gutiérrez por la profusión de pequeños planos y 
de claros oscuros. La mujer con abanico se fecha tradicionalmente en 
1916, pero con absoluta seguridad se pintó antes de la Exposición de los 
Pintores Íntegros (abundaremos sobre eso más adelante), y aunque no 
se ve en la fotografía, pudiera corresponder a la obra que aparece en el 
catálogo con el nombre de Figura en movimiento. Tradicionalmente se 
reconoce en La mujer con abanico la influencia de Juan Gris, pero a 
nuestro juicio la pintura es más próxima estilística y temáticamente 
a las que hizo Diego Rivera en 1913, durante su etapa futurista, cuando 
pintó La niña de los abanicos donde también se planteó el problema de 


77 En su tesis doctoral, Isabel García consideró que el lienzo completo se limitaba a 
la figura desnuda y lo asoció a la obra que aparece en el catálogo-invitación con el nombre 
de Figura en movimiento (Isabel García García, “Orígenes de las vanguardias artísticas en 
Madrid, 1909-1922”, 48-49). García constató que la pieza se encontraba en ese momento 
en la colección del Musée D'Art Moderne de la Ville de París. Sin embargo, actualmente 
no aparece en el catálogo en línea de la institución. 

78 Centre Pompidou/MNAM-CCI/Bibliotheque Kandinsky, Fonds Léonce Rosen- 
berg-Galerie LEffort Moderne. Num. d'inv. de la galerie, 446. 

7? Existen dos versiones de la obra, una se encuentra en una colección particular y la 
otra en el Museo Reina Sofía. Este último, que el museo fecha en 1916, fue realizado con 
toda seguridad antes de marzo de 1915. 
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5. María Gutiérrez Blanchard, Mujer 
con abanico, 1913-1915 


representar el movimiento de un abanico de mano, una conexión que 
la vinculación de la pintura con la Exposición de los Pintores Íntegros 
parece confirmar. 


10. EL MILAGRO DEL ENTUSIASMO RENACENTISTA 


El catálogo-invitación de la exposición de los íntegros enlista diez es- 
culturas de Agustín Choco: cinco “cabezas” (El hombre, La mujer, El 
niño, El hombre con la barba, El viejo), un busto (La maga), dos relieves 
(Adán y Eva, El guerrero), una “estatuita” (El mudo) y un “grupito” (El 
monstruo). El paradero de las obras nos es desconocido y lo poco que 
se puede decir de las “cabezas”, a juzgar por las fotografías de Alfonso y 
Del Río, es que se trataba de piezas pequeñas, al parecer vaciados en 
yeso o bronce, que recuerdan las pequeñas esculturas de bustos y ca- 
bezas que hacía Julio Antonio conocidas como “estudios” de La raza. 
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Aunque la inclusión de las esculturas de Choco en la exposición 
tenía un punto de irreverencia futurista, también respondía a la since- 
ra admiración, por lo demás típicamente modernista, que sentían los 
íntegros por las manifestaciones artísticas “ingenuas” y exentas de aca- 
demicismo, y reflejaba el espíritu que se respiraba en el taller de Julio 
Antonio, que evocaría Margarita Nelken en 1922: 


No tenía discípulos según la fórmula de los artistas modernos que 
venden su enseñanza en horas, como los farmacéuticos venden sus 
medicamentos en píldoras: pero había renovado el milagro del en- 
tusiasmo renacentista, y vivía rodeado de unos cuantos muchachos 
que se habían entregado enteramente a su devoción, que comían con 
él, trabajaban con él, con él sufrían los azares de su pobre bohemia 
y, sin recibir ninguna enseñanza precisa, se iban formando con su 
ejemplo.* 


11. Un TERRIBLE ESPEJO 


De las obras expuestas por Luis Bagaría no ha quedado registro foto- 
gráfico y queda pendiente identificar los originales. El catálogo con- 
signa once trabajos: tres paisajes al óleo: Ávila, La torre, y La plaza, y 
ocho retratos de los que no se incluyen nombres, pero por las reseñas 
de los periódicos sabemos que correspondían al ilustrador Echea (En- 
rique Martínez Echevarría), al director de La Tribuna Salvador Cáno- 
vas Cervantes, a los pintores Julio Romero de Torres, Néstor (Néstor 
Martín Fernández de la Torre) y Anselmo Miguel Nieto, al periodista 
Tomás Borrás, al escritor Azorín y un autorretrato. 

Por los testimonios de quienes asistieron a la exposición, sabemos 
que Bagaría no se distanció mucho de los cánones del modernismo 
español. La referencia a Ávila en uno de los títulos de los paisajes es 
significativa: fue convertida en emblema de Castilla por la generación 


$0 Margarita Nelken, Tulio Antonio”, en Museum, vol. V, núm. 22 (1919), 418. 
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6. Luis Bagaría, Azorín, 1915 


del 98, y pintada por Zuloaga, Sorolla, Chicharro y todos sus alumnos, 
incluido Rivera que pasó el verano de 1908 en aquella ciudad.*' 

Era en sus caricaturas, como advertía Ramón, en donde debía 
buscarse su convergencia con los íntegros. Podemos suponer que el 
retrato que expuso de Azorín sería similar al que publicó en el catálo- 
go de 1915 de la Editorial Renacimiento,* en el que el escritor alican- 
tino aparece frente a un cuadro de El Greco (fig. 6). También a Néstor 
lo caricaturizó por esas mismas fechas. Aparece en una viñeta de la 


8l Para la significación de Ávila para el modernismo español y sobre las obras de 
Rivera inspiradas en la ciudad véase el imprescindible artículo de Fausto Ramírez, “El 
valle de Amblés, primera síntesis de la experiencia mexicana y europea de Diego Rivera”, 
en Memoria, núm. 2, México, Museo Nacional de Arte-Instituto Nacional de Bellas Artes 
(1990), 89-95. 

$2 La caricatura se publicó muchas veces, una versión apareció en el volumen de la 
Revista España del 19 de agosto de 1915, y otra en Caras y Caretas de Buenos Aires el 5 
de mayo de 1917. 
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7. Luis Bagaría, La intérprete y los autores de El amor brujo, 1915 


revista España, junto a Gregorio Martínez Sierra, Manuel de Falla y 
Pastora Imperio, a propósito del estreno del ballet El amor brujo* 
(fig. 7) cuya escenografía fue encomendada al pintor. Para La Tribu- 
na había retratado en 1912 a Julio Romero de Torres y apenas unos 
meses antes a él mismo. En todas se percibe la voluntad de reducir 
el rostro de los personajes a una grafía característica, “en sus carica- 
turas se ve como una cifra del caricaturizado —escribiría Miguel de 
Unamuno en el catálogo de la exposición de Bilbao donde volvió a 
exponer las obras— acaso la leyenda de su figura. Son para quien las 
mira un terrible espejo y un memento”.** 


$3 Luis Bagaría, “La intérprete y los autores del Amor brujo”, Revista España, 16 de 
abril de 1915. 
$! “Caricaturas de Bagaría” en España, núm. 63 (1916), 16. 
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12. LA CIFRA 


Días después de la inauguración, Diego Rivera terminó un retrato de 
Gómez de la Serna y los íntegros decidieron incorporarlo a la exhibición 
colocándolo en el escaparate del salón de exposiciones, que también 
era una tienda de “artículos para bellas artes y objetos de escritorio”. El 
retrato se convirtió en la pieza más célebre de la exposición, en buena 
medida gracias al texto que Ramón le dedicó algunos años después con 
el título de Riverismo.* 

Rivera le aseguró a Gladys March cuando le dictó su “autobio- 
grafía” que en un principio el público madrileño había mostrado poco 
interés en la exposición, “acostumbrado al precocido academicismo”, 
pero cuando pusieron el retrato en el escaparate atrajo a masas enfure- 
cidas que lo interpretaron como una incitación de Gómez de la Serna al 
desorden y la violencia (en la pintura se puede distinguir una pistola y 
la cabeza de la muñeca de cera que Ramón tenía en su casa y que según 
Rivera se confundió con una decapitada), hasta que finalmente el alcal- 
de de Madrid ordenó quitarlo. Sin embargo, todo indica que ocurrió 
precisamente lo contrario. La exposición llamó de inmediato la aten- 
ción y se volvió una visita obligada para la sociedad madrileña, como 
comentó con sarcasmo el crítico José Francés una semana después de 
la clausura, cuando en el Salón Arte Moderno ya se exponían piezas 
de arte decorativo de los hermanos Gutiérrez-Larraya: 


El público, que acude todavía en masas nutridas imaginando hallarse 
con las cosas cubistas, se sorprende un poco al ver figuras humanas 
que recuerdan humanas figuras, paisajes que son paisajes, y varios 
objetos que recuerdan a otros usuales y corrientes con la ventajosa 
diferencia de que son más bellos y artísticos. 

Pero como en el público abundan más los imbéciles que los sen- 
satos—y de aquí el éxito de ciertas obras teatrales— no faltan los que 


$5 Publicado por primera vez en 1931 en su libro Ismos y en la Revista Sur (año 1, 
otoño 1931, 59-85). Ramón había publicado ya la parte dedicada al cuadro en 1923 en el 
artículo, “Mi retrato cubista”, La Esfera, 3 de noviembre de 1923. 
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pregunten: —Oiga usted. ¿Éstos son los cubistas? —No, señor. Los 
cubistas se fueron para no volver. —¡Ay, qué lástima! Entonces esto 
no me interesa... Otros, más astutamente imbéciles, se enteran antes 
de entrar al saloncito y cuando les dicen que los íntegros ya no están 
allá dentro, dan la vuelta.** 


La reacción de las autoridades madrileñas tampoco parece haber sido 
como la recordaba Rivera. No se exigió que se quitara el cuadro de la 
vista del público y aunque el Ayuntamiento sí envió policías a la expo- 
sición, como admitiría también José Francés, su presencia fue conse- 
cuencia de la gran expectación que causó la muestra: 


La exposición instalada en la calle del Carmen ha sido un éxito enor- 
me, asombroso, sin precedentes [...] Hubo que llamar parejas de 
guardias de Orden Público, no para dentro, como supondrá algún 
desgraciado que todavía cree en la belleza sin cubos ni futurismos, 
sino para fuera, para contener el público que se disputaba la entrada 
al saloncito Arte Moderno, como el puesto en la taquilla del abono a 
los toros.*” 


Tanto Oliver Debroise como Ramón Favela identificaron en el retrato 
de Ramón Gómez de la Serna un punto de inflexión de la obra de Ri- 
vera. Debroise reconoció en la pintura — que en 1979 se conocía solo 
a través de fotografías— uno de los ejemplos más tempranos de “la 
concepción personal de Rivera del cubismo”** y Favela, por su parte, 
descubrió en la obra el abandono definitivo del “simultaneísmo diná- 
mico de los primeros retratos cubistas”.** No detectaron que esa trans- 
formación era una consecuencia del efímero tránsito de Rivera de cu- 


bista a íntegro. Ya no solo se trataba de llevar al retrato “por encima de 


86 José Francés, “Exposición Gutiérrez-Larraya”, Mundo Gráfico, 31 de marzo de 
1915. 

87 J, Francés, “Preliminares de la Exposición”, Mundo Gráfico, 24 de marzo de 1915. 

$8 O. Debroise, Diego de Montparnasse, 65. 

$2 Ramón Favela, Diego Rivera, los años cubistas (México: Museo Nacional de Arte, 
1984), 84. 
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los accidentes” a través del dinamismo, usando el término en el sentido 
que le daba Boccioni, sino de trasladar al lienzo una suerte de signo 
integral del personaje que Ramón condensó en la palabra cifra. En esa 
capacidad de quedarse sólo con lo fundamental es donde, en opinión 
de Ramón, se encontraba la esencia de la pintura íntegra y la conexión 
secreta entre todos los miembros del grupo, como explicaba para el 
caso de Bagaría: 


Bagaría ha sido uno de los precursores de este Arte Nuevo. Es, quizá, 
uno de los primitivos de esta manera audaz y reveladora. La cifra, el 
logaritmo de cada carácter le ha preocupado siempre, y prescindien- 
do de todo elemento perturbador, y todo ripio vil, con un valor inusi- 
tado y gallardo, muestra la línea eléctrica y esencial con una expedita 


seguridad que no he visto en ningún otro”.? 


La cifra tendría su equivalente literario en sus greguerías, y su expresión 
plástica más elocuente en el retrato: “Ellos evitan a sus modelos esa 
falsa semejanza, intentan dar la cifra del parecido, la cifra personal e 
intransferible, siendo, quizás, el retrato lo más hermético de su arte”.” Y 
resulta significativo que cuando las vidas de Rivera y Bagaría tomaron 
rumbos diferentes, ambos se mantuvieron fieles al concepto de cifra 
que Ramón acuñó para ellos. 

La cifra puede adivinarse encubierta en el concepto de “fisonomía 
interior” que Bagaría popularizaría en las conferencias que empezó a 
impartir con gran éxito a partir de la década siguiente: 


Me encargaron hacer una exposición de caricaturas con los retratos 
de cien fabricantes de paños. Emprendí mi obra y con ella empezó 
mi tragedia. [...] Todos ellos se parecían, todos ellos tenían la misma 
expresión de paño... Comprendí que la falta de amor a lo suyo no 
creó en ellos una fisonomía interior que tuviera la suficiente fuerza 
para darles una expresión diferenciada [...] yo he dicho que en el 


% Ramón Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 6. 
21 R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros, 6. 
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espacio existen fuerzas disgregadas, y esas fuerzas no van a los hom- 
bres cuando ellos no ponen el esfuerzo para atraerlas. Estas fuerzas 
pueden formar el alma, y el que quiera tenerla debe luchar para con- 
seguirla.” 


Rivera, por su parte, incorporó la técnica de Bagaría a sus retratos y no 
se olvidó de la cifra cuando regresó a París, como pudo constatar Mar- 
tín Luis Guzmán cuando lo fue a visitar a su taller de la Rue du Départ 
en el verano de 1915: 


Tiene él una expresión, “cifra facial”, sobre la que puede edificarse 
la más alta generalización de la idea cubista. “Cifra facial” es el pe- 
queño conjunto de rasgos indispensables para producir el parecido 
de una figura. Al hacer un retrato, Rivera construye primeramente 
un cuerpo, un busto, una cabeza, y, al fin, superpone la “cifra facial”. 
—Pero es que con el viejo procedimiento, ¿mi retrato no es también 
mi cabeza? —Sí, la de usted; pero no una cabeza cualquiera, no la 
cabeza inmutable en que se resuelven, en mi mente, todas las otras: 
una cabeza, sí; la cabeza, no. El parecido es un detalle accidental.? 


13. Los CUADROS CUBISTAS, A LOS QUE TODAVÍA 
NO DEBO NI UNA SOLA EMOCIÓN ESTÉTICA 


“¿Cómo verán los críticos esta exposición? —se preguntó al final de su 
proclama Gómez de la Serna—. Los críticos de arte suelen ser ciegos, 
sordo-mudos y mancos. ¿Cómo la verá el público? El público verá más 
que los críticos, aunque el público es tuerto. ¿Y los escogidos? Los mis- 
mos escogidos son o bizcos, o tienen algún estrabismo por más que no 


» 


usen lentes por coquetería”.** No eran precisamente las palabras más 


2 “Bagaría, filósofo”, en El Sol, 8 de diciembre de 1935, 9. 

% Martín Luis Guzmán, Obras completas I (México: Fondo de Cultura Económica, 
1984), 64. 

% R. Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 7-8. 
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adecuadas para asegurarse elogios, pero la prensa madrileña cayó en 
la provocación. En las portadas de periódicos, que por lo general relegaban a 
las páginas interiores las crónicas artísticas, aparecieron reseñas sobre la ex- 
posición, y más de un articulista sin costumbre de escribir sobre arte se creyó 
con el deber de dar su airada opinión de la muestra sin siquiera tomarse la 
molestia de ir a visitarla.* 

Pero que la exhibición de las obras de los íntegros haya generado 
la esperada andanada de humoradas ya provocadas por las muestras 
cubistas en París y Nueva York no quiere decir que no haya producido 
también una sincera sacudida en el mundo artístico e intelectual ma- 
drileño de aquel momento. De la misma manera que L'Exposició d'Art 
cubista introdujo el cubismo en el debate neucentista (Eugenio d'Ors, 
por ejemplo, dos meses antes de la exposición publicó Pel Cubisme a 
lEstructuralisme, y durante la muestra dedicó varias de sus glosas a 
analizar las obras expuestas”), la controversia que desató la Exposición 
de los Pintores Íntegros desencadenó la publicación de algunos de los 
escritos sobre el arte ultramoderno más originales que produjo el mo- 
dernismo hispanoamericano, empezando por el texto mismo que leyó 
Ramón en la inauguración, en donde dejó cifrada la solución del jero- 
glífico de la conformación de la Exposición de los Pintores Íntegros y el 
carácter extraordinario de su experimento. 

Tres días después de la apertura de la muestra en el Salón Arte 
Moderno, Manuel Abril, otro de los fundadores de la tertulia del Pom- 
bo, publicó un artículo en La Ilustración Española y Americana, en 
donde, a propósito de “la primera exposición de cubistas”, se propuso 
hablar de la nueva tendencia plástica, a pesar de que reconocía que no 
le despertaba “ninguna emoción estética”. 


* Este aspecto de la exposición sí ha llamado la atención de la historiografía del 
arte, véase por ejemplo el excelente libro de José Luis Guijarro Alonso, Cuidado con la 
pintura: caricaturas del arte en tiempo de vanguardias (Madrid: Eutelequia, 2012) y la ex- 
haustiva recopilación de artículos de la tesis de Isabel García. 

* Sobre la influencia del cubismo en el mundo cultural catalán de principios del 
siglo xx véanse los excelentes libros 1912, Exposició dart cubista de les Galeries Dal- 
mau, de Mercé Vidal i Jansá (Barcelona: Universitat de Barcelona, 1996), y Duchamp en 
España de Pilar Parcerisa (Madrid: Siruela, 2009). 


Pero Madrid no quiso recibir la comunión de la locura 413 


8. Fotógrafo desconocido, 
Retrato, Diego Rivera, 1915 


El artículo, titulado “Cubismo”, fue rápidamente olvidado, sin em- 
bargo, solo por las fotografías que contiene debería haber tenido mejor 
fortuna historiográfica. Se reproducen seis cuadros de Diego Rivera y 
uno de María Gutiérrez. Dos fotografías corresponden a pinturas bien 
conocidas del pintor que no expuso en ese momento: Dos mujeres de 
1914 y Los viejos de 1912. Otras tres, a cuadros que Rivera hizo en 
Mallorca y formaron parte de la Exposición de los Pintores Íntegros: 
un paisaje, una marina y la Naturaleza muerta española; y una más, a un 
retrato cubista, firmado D.M. Rivera, que podría ser el cuadro de “la 
mujer del pintor” al que hacen referencia dos reseñas de la exposición 
(fig. 8). Pero la fotografía más reveladora es la de La mujer con aba- 
nico de María Gutiérrez Blanchard que, como hemos dicho antes, se 
fecha tradicionalmente en 1916 (fig. 9). Que aparezca reproducida en el 
artículo no sólo confirma que fue hecha antes de marzo de 1915, sino 
que posiblemente haya sido una de las obras expuestas por la pintora 
en la exposición de los íntegros. 

Pero el artículo es, a nuestro juicio, todavía más importante por 
otra razón: es probablemente el primero escrito en español por un crí- 
tico de arte que se tomó en serio la pintura cubista. 
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9. María Gutiérrez Blanchard, 
Mujer con abanico, 1913-1915 


Los lectores en castellano de España y América Latina estaban al 
tanto de la existencia del movimiento desde finales de 1911, cuando 
José Francés, el influyente escritor madrileño, dedicó algunos artícu- 
los a “esa extravagante y ridícula pintura que unos cuantos enfermos y 
bastantes exhibicionistas han bautizado con el nombre de cubismo”.” 
Pero hasta la publicación del texto de Manuel Abril, los críticos hispa- 
noamericanos se habían limitado a competir por ver quién encontra- 
ba la frase que denostara al movimiento que según Ramiro de Maeztu 
había inventado Picasso para “burlarse de nosotros y del respeto que 
muchas gentes sienten hacia lo que no entienden”, superando el in- 
genio de la sintética fórmula que encontró Rubén Darío cuando los 


7 La Noche, Madrid, 22 de febrero de 1912, 8. Eugenio d'Ors escribió en catalán 
sobre el cubismo en su Glosari desde finales del año anterior. 
% “Desde Londres”, Nuevo Mundo, 6 de noviembre de 1913, 6. 
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fulminó, y ya de paso también a los futuristas, en su reseña del Salón 
de los Independientes de 1912: “El futurismo es opuesto al cubismo, 
pues éste destierra el color en absoluto, en su pasión por la geometría 
incoherente, mientras que aquél llega á la suprema manifestación de lo 
chillón”. Incluso en el benévolo artículo escrito en París en 1914 por 
Francisco García Calderón, en el que los lectores mexicanos del Tiempo 
Ilustrado se enteraron que Diego Rivera había dejado de ser seguidor 
de Zuloaga para abrazar la nueva escuela cubista, el único elogio que 
se le ocurrió al escritor peruano fue confesar que lo que admiraba del 
“noble pintor mexicano” era “su terca esperanza”. 

A contracorriente, en su olvidado artículo, Manuel Abril se pro- 
puso dar a conocer a sus lectores lo que los cubistas “pretenden, lo que 
representan y lo que alegan como fundamento de sus tendencias”, re- 
conociendo que se trataba de un movimiento “esencialmente teorizan- 
te”: “Un pintor de escuelas pasadas tal vez pintara bien, pero acaso no 
supiera decirnos por qué acertaba; un cubista os explicará con razones 
más o menos filosóficas e históricas lo que se propone”.!” 

Echando mano de Jean Metzinger, “primer teórico en letra impre- 
sa de la escuela que Picasso fundó” pero también de El Greco, Ma- 
nuel Abril fue construyendo, con envidiable concreción, cuatro prin- 
cipios para entender a los cubistas. En los dos primeros se aleja poco 
de los planteamientos de Du Cubisme: hacer simultáneo lo sucesivo y 
suprimir el punto de vista único de la perspectiva lineal. Pero en los dos 
últimos, sin distanciarse tampoco de los ejemplos del libro de Gleizes 
y Metzinger, elabora ya algunas ideas que le son propias. En el tercer 
principio, que llama “de estilización geométrica”, reconoce la voluntad 
de encontrar “lo propio y entrañable de la cosa”, en evidente sintonía 


2 Ulrico Brendel, “El salón de los independientes”, en Mundial, núm.13, mayo de 
1912, 54, 

19 Francisco García Calderón, “La obra del pintor mexicano Diego Rivera”, El Mun- 
do Ilustrado, 17 de mayo de 1914, 13. 

10 Manuel Abril, “Cubismo”, La Ilustración Española y Americana, 8 de marzo de 
1915, 9. 

102 M. Abril, “Cubismo” (1915), 9. 
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con el amor a las cosas de los íntegros, que confesaba Ramón en su 
proclama: 


Nosotros tenemos un amor por las cosas, no el amor de San Fran- 
cisco, demasiado superfluo, apocado e inexpresivo, sino el amor 
confidencial, repleto, atrevido, crapuloso, largo, numeroso. No es un 
amor provocado por su fisonomía, ni un amor con el que nos demos 
prueba de una ofensiva caridad, sino el amor lleno de confidencias, 
de contrastaciones, de parecidos, de paradojas, de extrañezas, de adi- 
vinaciones. El amor que nos convence y que convence a las cosas.'% 


Y finalmente, como parte de la descripción del cuarto principio, que 
llama “de la realización”, Abril explica cual es el objetivo central del re- 
trato del nuevo estilo con lo que bien podría considerarse la definición 
canónica de la cifra ramoniana: “una suprema síntesis psicológica que 
constituye eso que se nos forma en el ánimo y que expresamos con es- 
tas palabras: tener idea de una persona”. 

A pesar de haberse propuesto conscientemente no incluir en el 
artículo su “opinión, en parte favorable, en parte incrédula”, Manuel 
Abril se convirtió, sin querer, en el teórico en letra impresa de la escuela 
de los íntegros. 


14. UNA CONEXIÓN NEGATIVA Y PARADÓJICA 


El 13 de abril de 1915, en el Ateneo de Madrid, Ramón del Valle-In- 
clán ofreció una inusual charla sobre el concepto de quietismo estéti- 
co. Aunque la Sección de Artes Plásticas de la institución, dirigida por 
Manuel Bartolomé Cossío, ofrecía conferencias “los martes y sábados 
de casi todas las semanas”, los expositores solían ser artistas plásticos o 
historiadores del arte. Para Alfonso Reyes, que el escritor gallego se 
presentara de pronto en el Ateneo para exponer sus ideas estéticas solo 


103 R, Gómez de la Serna, Los Pintores Íntegros (1915), 3. 
10 M. Abril, “Cubismo” (1915), 10. 
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tenía una explicación: la inauguración de la Exposición de los Pintores 
Íntegros, a la que, si confiamos en la memoria de Gómez de la Serna,'* 
Valle-Inclán había asistido la semana anterior: 


Súbitamente Don Ramón María del Valle-Inclán ha pronunciado, en 
el Ateneo, una conferencia teológica sobre el quietismo estético. Sú- 
bitamente: ¿qué conexión puede tener el asunto con la hora actual, 
como no sea una conexión negativa y paradójica? ¿Acaso la recien- 
te exposición de pintores le hizo volver sobre las contiendas del di- 
namismo y del quietismo? “Él, por lo menos, no lo confiesa. Habla 
como si viniera de otro mundo; ¡cómo si no supiera lo que nos está 
sucediendo! Es decir, —insisto— súbitamente. Habla para negar el 
movimiento ¡y todo, ante sus ojos, está moviéndose, pintándose y 
borrándose como los juegos de niños en la arena que decía Heráclito! 
Acaso ese mismo estrépito le ensordece; acaso el movimiento absolu- 
to que nos embriaga ha acabado por asentarse en su ánimo con una 


impresión de constancia, de quietismo.'” 


Según las reseñas, Valle-Inclán, quien llevaba algunos años interesán- 
dose por la dimensión espiritual de la actividad artística, explicó en su 
conferencia el concepto de quietismo, que había tomado del místico 
aragonés Miguel de Molinos y lo aplicó a la experiencia estética para 
hacer una defensa de la tradición clásica en el arte, que asociaba a Leo- 
nardo da Vinci y a Diego Velázquez, como volvería a hacerlo de mane- 
ra impresa un año después: 


El español (Velázquez) y el florentino (Leonardo) con maneras di- 
versas, expresan el mismo concepto metafísico y estético que tres 
mil años antes había alumbrado en el mármol andrógino de Venus 
Afrodita. El griego enlaza las formas contrarias. El florentino los mo- 
vimientos. El español las horas. La rosa clásica, maravillosa armonía 
de antagonismos, nos llega de los azules y estrellados campos donde 


105 R. Gómez de la Serna, Obras completas XX (1986), 365. 
106 Alfonso Reyes, Cartones de Madrid (México: Cultura, 1917), 87. 
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aman los dioses. La trae en el pico el cuervo de Prometeo. Todo en- 
lace es amor, y el clasicismo fue en el orden de la belleza el anuncio 
de la Ley de Gracia.'” 


Los mejicanos del Pombo interpretaron esa sorpresiva defensa del cla- 
sicismo de Valle-Inclán como una defensa inmovilista de lo estable- 
cido en directa reacción al ultramodernismo que representaban los 
íntegros,'%% y Alfonso Reyes aprovechó la oportunidad para escribir 
Valle-Inclán teólogo, un ensayo en donde glosó con un tono ferozmente 
sarcástico el grave discurso del escritor noventayochista, con la eviden- 
te intención de iniciar una polémica. Y tan cercano se sentía ya el escri- 
tor regiomontano con el grupo que exponía en el Salón Arte Moderno 
que comenzó echando mano de la cifra de los íntegros para hacer una 
descripción de Valle-Inclán que bien podría confundirse con una éc- 
frasis de una caricatura de Bagaría: 


Don Ramón es una figura rudimental, de fácil contorno: el mirarlo 
incita a dibujarlo; con dos circulitos y unas cuantas rayas verticales 
queda hecha su cara (quevedos y barbas); y con cuatro rectas y una 
curva su mano derecha (índice, cordial, anular, meñique y pulgar). 
Cara y mano: lo demás no existe, o es sólo un ligero sustentáculo 
para esa cara y esa mano. De hecho, nada más necesita el maestro 
definidor: la cara es el dogma y la mano es el comentario.'” 


A partir de ahí, Reyes va describiendo la conferencia sin perder la iro- 
nía, pero poco a poco va sucumbiendo ante la elocuencia de Valle-In- 
clán, y al terminar, sinceramente embelesado, no le queda más que 
repetir la célebre frase que le dedicó Rubén Darío al escritor gallego: 


1% Ramón del Valle-Inclán, La lámpara maravillosa, Opera Omina, vol. 1 (Madrid: 
Sociedad General Española de Librería, 1916), 142. 

19 En una carta fechada el 16 de marzo, también Martín Luis Guzmán le contó a Pe- 
dro Henríquez Ureña que interpretaba la conferencia de Valle-Inclán como una reacción 
a la exposición de los íntegros. 

10% A, Reyes, Cartones de Madrid (1917), 88. 
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“Tengo la sensación de que siento y que vivo a su lado, una vida más 
intensa y más dura”. 

Valle-Inclán no hizo público ningún comentario sobre la crónica 
de Reyes ni sobre la exposición de los íntegros. Pero resulta significati- 
vo que súbitamente, a partir de ese momento, comenzara a estructurar 
las ideas místicas y estéticas que por años había expuesto solo de mane- 
ra fragmentaria, dando a luz el año siguiente a La lámpara maravillosa, 
un libro metafísico escrito a manera de los ejercicios espirituales “como 
guía para sutilizar los caminos de la meditación”* tan insólito en su 
producción que decidió ofrecerlo como volumen introductorio de sus 
obras completas. Mucho se ha escrito sobre la conexión de La lámpa- 
ra maravillosa con el movimiento espiritista, pero quizás convendría 
explorar con más detalle su “conexión negativa y paradójica” con la 
Exposición de los Pintores Íntegros. 


15. Un PAISAJE MATERIAL Y ESPIRITUAL 
DE LA ALTIPLANICIE MEXICANA 


Diego Rivera solo pudo vender un cuadro durante la exposición, y eso 
a su amiga Marie Laurencin, quien como él había llegado unos meses 
antes de la capital francesa, así que decidió regresar a París días después 
de la clausura. El hecho de que Angelina Beloff no viajara y se quedara 
temporalmente con el matrimonio Reyes pone de manifiesto que la pa- 
reja consideraba todavía la posibilidad de no abandonar España, pero 
para el inicio del verano el pintor ya había tomado la decisión de in- 
corporarse de nuevo a la vida artística de Montparnasse. La mayoría de 
los artistas franceses habían sido movilizados al frente y los marchands 
ofrecían gustosos a los cubistas extranjeros espacios en sus galerías. 
Para Rivera ya no tenía ningún sentido ser íntegro. 

En julio de 1915 Martín Luis Guzmán visitó a Rivera en París y 
durante seis días el pintor lo tuvo envuelto en un sarape zacatecano 


119 Ramón del Valle-Inclán, La lámpara maravillosa, ejercicios espirituales (Madrid: 
Sociedad General Española de Librería), 13. 


420 Alberto Nulman Magidin y Ana Luisa Montes de Oca Vega 


mientras le hacía su retrato al óleo. El escritor, por su parte, aprovechó 
el tiempo tomando notas para el artículo con el que refundaría otra 
vez a su excompañero ateneísta como cubista: Rivera y la filosofía del 
cubismo. 

El ensayo de Martín Luis Guzmán es, a su vez, un retrato de 
Rivera. Cercano y entrañable cuando lo describe en la intimidad, ilu- 
minador cuando revela sus reflexiones sobre el cubismo, y calculada- 
mente impreciso cuando reconstruye su pasado reciente. Cita pun- 
tualmente a Gleizes, Metzinger y Apollinaire, aunque no a Francisco 
García Calderón a quien debe su descripción de la transición del pin- 
tor del modernismo al cubismo. Reconoce que Rivera fue un cubista 
tardío, pero retrotrae su incorporación al movimiento dos años antes 
de la fecha real. Se apropia de algunas ideas de la proclama de Gómez de 
la Serna y, como hemos visto más arriba, pone en boca de su amigo la 
cifra de los íntegros. Pero sobre el año que el pintor acababa de pasar en 
España no menciona más que la anécdota a la que la historiografía del 
arte acabaría reduciendo el periodo integro de Diego Rivera: “Rivera es 
cubista desde 1912. En la primavera pasada poco faltó para que el po- 
pulacho madrileño arremetiera contra el escaparate donde se exhibía el 
retrato de Ramón Gómez de la Serna, hecho de su mano”.'** 

Concluye el escritor chihuahuense caracterizando a Rivera como 
entusiasta y admirador de Picasso, pero al mismo tiempo como un ar- 
tista que “anda su propio camino”. Lo que lo individualizaba era, en su 
opinión, su cercanía espiritual con El Greco, que casi es lo mismo que 
decir el modernismo del que abrevó en España, y la originalidad con 
la que representaba la materia, que Guzmán no atribuye al periodo de 
intensa experimentación por el que acababa de transitar el artista en 
Mallorca y Madrid, sino al hecho de que Diego Rivera había “nacido 
en Anáhuac”. 

En una nota al pie de página, Guzmán hace un comentario sobre 
“el más reciente de los cuadros de Rivera”. Una revelación muy significa- 
tiva porque nos permite saber cuál fue su último lienzo como pintor ín- 


5 Martín Luis Guzmán, A orillas del Hudson (México: Andrés Botas e Hijo, 
1918), 60. 
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tegro. Mientras que en Madrid Alfonso Reyes daba los últimos toques 
a su Visión de Anáhuac, en París Diego Rivera tapaba con una gruesa 
capa de pintura uno de sus cuadros de 1913, como si quisiera dar por 
completo terminada su etapa futurista,''? y en la parte posterior del 
lienzo pintaba lo que a los ojos de Guzmán era “un paisaje material y 
espiritual de la altiplanicie mexicana”,'** que su nuevo Marchand Léon- 
ce Rosenberg inventarió como una “naturaleza muerta mexicana”'* y 
acabó convirtiéndose en el cuadro más emblemático de su producción 
europea con el nombre de Paisaje zapatista. 


16. ¿DE SUERTE QUE EN LA TIERRA DE GOYA 
EL DELIRIO ESTÁ HOY PROHIBIDO? 


Con Diego Rivera de regreso a París, en Madrid el grupo de los íntegros 
se desmembró de inmediato. Ramón Gómez de la Serna se concentró 
en consolidar su tertulia, publicó la Proclama del Pombo y se fue de 
viaje a Portugal. María Gutiérrez Blanchard hizo las oposiciones para 
obtener una cátedra de dibujo y en 1916 empezó a dar clases en la Es- 
cuela Normal de Salamanca (con tan mala fortuna que al final del año 
ya estaba de regreso en París donde permanecería toda su vida). Luis 
Bagaría continuó su exitosa carrera de artista gráfico exponiendo con 
frecuencia sus dibujos''” y mantuvo su enloquecida pero siempre ínte- 
gra vida bohemia. Y de Agustín Choco, después de la prematura muerte 
de Julio Antonio, en 1919, no se supo nada más. Pero aún faltaba por 
aparecer el último producto literario que se derivó del movimiento: El 
derecho a la locura, con el que Alfonso Reyes, a contracorriente de la 


112 La obra borrada por Rivera, redescubierta en 1976, se conoce como La mujer del 
pozo, óleo sobre tela, 144 x 125 cm, 1913. 

113 M. L. Guzmán, A orillas del Hudson, 62. 

114 Ofrece el dato James Oles en “Rivera"Trophy”, en Diana Magaloni y Michael Go- 
van, ed., Picasso Rivera Conversations in Time, 147-161, un texto fundamental sobre la 
obra. 

115 Además de su exposición de 1916 en Bilbao a la que hemos hecho referencia, 
destaca especialmente su participación en la Exposición de Artistas Ibéricos de 1925. 
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crítica de arte madrileña liderada por el escritor José Francés, selló su 
adhesión al grupo de los íntegros. 

“Muchos años necesitó para llegar, pero ha llegado. Con precau- 
ción, con recelo, los críticos importantes y los novelistas que encane- 
cen, empiezan a confesar que hay en España un colega admirable... 
y peligroso””''* Así presentaba en 1914 Ventura García Calderón —el 
hermano de Francisco— al prolífico escritor y dramaturgo José Francés 
que llevaba bastante tiempo haciéndose notar como crítico de arte'*” y 
en 1915 acaparaba el género: firmaba con su nombre la sección de Be- 
llas Artes del Mundo Gráfico y con el pseudónimo de Silvio Lago hacía 
artículos para las Informaciones de Arte” de La Esfera. En 1912 Fran- 
cés había sido el primero en escribir sobre cubismo en la prensa de Ma- 
drid y conocía a Rivera, Gutiérrez y Bagaría desde la década anterior. 
De todas las críticas periodísticas sobre la exposición de los íntegros, la 
suya, que apareció el 17 de marzo de 1915, fue la más informada, pero 
también la más mordaz, como apostilla la acre viñeta de Fresno (Fer- 
nando Gómez-Pamo del Fresno) que la acompañaba, en donde, en los 
antípodas del arte de Bagaría, Diego Rivera y María Gutiérrez aparecen 
vitriólicamente caricaturizados. 

Francés tenía una buena relación con los caricaturistas y fue par- 
ticularmente condescendiente con Bagaría, quien a su juicio no era 
“cubista”, sino “humorista”. Centró sus críticas en “los dos pintores más 
caracterizadamente íntegros (antes cubistas)”,'** de quienes recordó con 
nombre y lujo de detalle sus “cuadros admirables de antes”, y disfra- 
zando de elogios comentarios hirientes (“en el repugnante desnudo del 
cuadro Madrid —escribió por ejemplo— se ven trozos tan certeramen- 
te pintados, que demuestran cómo la señorita Gutiérrez-Cueto domina 
la técnica y sabe ver el natural”), les reprochó dedicarse ahora a “ése 
modo de machacar lienzos más o menos geométricamente” citando 


116 Citado en María Piedad Villalba Salvador, “José Francés, crítico de arte”, tesis 
para obtener el grado de doctor, Universidad Complutense de Madrid, 2020, 49. 

117 En México, por ejemplo, El Mundo Ilustrado publicó en 1911 una elogiosa reseña 
suya de una exposición de Roberto Montenegro. 

118 De El Choco no hace mención alguna. 


Pero Madrid no quiso recibir la comunión de la locura 423 


nada menos que a Eduardo Chicharro, el maestro de Rivera, que en ese 
momento era director de la Academia Española de Roma: 


Hace algunos años, cuando todavía eso del cubismo, del futurismo 
y otras cosas por el estilo eran una novedad en el mundo civilizado, 
me decía Eduardo Chicharro: “Verá usted cómo eso no llega nunca 
a España. Los españoles tenemos siempre un obstáculo insupera- 
ble: el miedo al ridículo. Por temor al ridículo no seremos nunca 
arbitrarios ni renovadores en ningún sentido; pero a cambio de esa 
desventaja tiene nuestro temor la ventaja de evitarnos lamentables 


equivocaciones”.!*” 


Alfonso Reyes podía tolerar cualquier cosa, pero no que alguien se 
atreviera a criticar a sus amigos argumentando que en la tierra de Goya 
el delirio estaba prohibido: “Precisamente escribí El derecho a la locura 
—recordó en 1955— ante la incomprensión de José Francés y otros 
críticos ejusdem farinae; cuando Diego Rivera, Angelina Beloff (sic), 
María Gutiérrez Blanchard y el escultor Lipchitz (sic), abrieron su inol- 
vidable exposición”! 

Así como el discurso que Ramón Gómez de la Serna leyó en la inau- 
guración del Salón Arte Moderno marcó el nacimiento de los artistas 
íntegros, El derecho a la locura de Reyes dejó constancia de su fin. El 
ensayo fue escrito en 1915, pero fue publicado por primera vez en 1917 
en Cartones de Madrid. Es a la vez un experimento literario, una defensa 
de los pintores íntegros (aunque para ese entonces prefirió llamarlos *de- 
lirantes” porque habían vuelto a ser cubistas) y una declaración de prin- 
cipios: Su alma celebraba un nacimiento; se había vuelto ultramoderno: 


Personalidad, es elección. La elección supone variedad y supone con- 
tradicción. Donde no hay un sí y un no ¿cómo escoger? Donde se os 
impone un hábito externo de conducta, no hay, por cierto, persona- 


119 José Francés, “De Bellas Artes, Los Pintores Íntegros”, Mundo Gráfico, 17 de marzo 
de 1915, 8. 

2 Alfonso Reyes, “Historia documental de mis libros”, Revista de la Universidad de 
México, vol. IX, núm. 7 (1955), 16. 
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lidad. Y todo nuevo hábito es, en principio, una locura. Y mi cora- 
zón ha estado siempre con el que inventa un hábito nuevo, un nuevo 
ensayo biológico que imprima, para siempre, una transformación en 
la especie.!? 


En lugar de abrazar el “quietismo” estético, como abogaba Valle-Inclán, 
Reyes proponía comulgar con “la locura” de los pintores íntegros, aun- 
que los críticos los hubieran denostado: 


Y con todo, y aunque los críticos hablaron bien claro, había lugar a 
esperar que el público fuera cautivado, aun sin saberlo. Que, al en- 
frentarse con los cuadros, obrara el resorte de la Raza. A sus ojos 
se desplegaban las telas como retos, como acertijos, como aventuras 
peligrosas. Y ¿quién será el caballero español que no se sienta atraído 
por el reto, por el acertijo y por la aventura peligrosa?*” 


Reyes había llegado a Madrid sin más recursos, si atendemos a sus me- 
morias, que un guardapelo de oro con el busto de Napoleón que iba y 
venía “entre el bolsillo de mi chaqueta y el Monte de Piedad”, y comen- 
zÓ a trabajar febrilmente en el Centro de Estudios Históricos de los ba- 
jos de la Biblioteca Nacional de Madrid haciendo prólogos y notas para 
libros de Quevedo, Lope de Vega y Baltasar Gracián, y redactando ar- 
tículos sobre Góngora para la Revista de Filología Española que dirigía 
Ramón Menéndez Pidal. De ahí que emprendiera su cruzada contra los 
críticos del arte ultramoderno desde un punto de partida completamente 
insólito, el clasicismo: 


Algo de español tiene en sus orígenes el cubismo, dejando aparte la 
nacionalidad de Picasso y el españolismo del Greco y sus humanas co- 
lumnas vibratorias. Ha poco Eugenio d'Ors lo decía: ¿quién más espa- 
ñol que don Francisco de Quevedo y Villegas? ¿ni quién más - cubista? 
Él, Gracián, todo el conceptismo y aun el mismo Góngora —aunque 


121 A. Reyes, Cartones de Madrid (1917), 50. 
12 A, Reyes, Cartones de Madrid (1917), 51. 
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éste por procedimiento distinto— nos dan ejemplo de esa visión rota- 
tiva y envolvente que domina, que doma al objeto, lo observa por to- 
dos sus puntos y, una vez que ha logrado saturarlo de luz, descubre que 
todo él está moviéndose, latiendo, arrojando comunicaciones —como 
los átomos del filósofo materialista— a los objetos vecinos, y recibién- 
dolas de ellos.!? 


Con ejemplos de la novela picaresca y del más arcano conceptismo, 
Reyes mostró que en la cultura hispanoamericana la “visión íntegra y 
dinamista” de los ultramodernos se practicaba desde el Siglo de Oro. 
Pero así como hizo referencias a Cervantes, a Gracián y a Mateo Ale- 
mán, echó mano también de la cifra de los íntegros para caracterizar 
la esencia del retrato ultramoderno, señalando explícitamente la co- 
nexión profunda entre caricatura y pintura que materializaron en la 
exposición Gutiérrez, Rivera y Bagaría: 


No se sacia el observador con la silueta de un instante, sino es para 
objetos de sutilización. Quiere a la vez, todas las siluetas posibles 
del objeto, dentro del espacio infinito. ¿No es así, en efecto, como 
nos impresionan las cosas, como viven en la imaginación y el re- 
cuerdo? El pintor se arriesga, pues, a desdeñar el dato naturalista, por 
inexistente; y así, de la fisonomía —tal el caricaturista— sólo conserva 
los signos expresivos: la rueda de un ojo, la cruz de las cejas y la nariz, 
el corazón de la boca; mientras que, por sucesivas representaciones o 
curvas de natural elocuencia, arroja sobre la tela algo como un jeroglí- 
fico del movimiento o como su esquema geométrico, y, en los instantes 


de intuición, algo que es ya el ansia de moverse.'”* 


Pero, a pesar de que el público sí se entusiasmó, al grado de que por 
poco provocó un motín, y de que hubo escritores, críticos e historiado- 
res que reaccionaron con sensibilidad, aunque fuera “negativa y para- 
dójica” frente al arte nuevo, a juicio de Alfonso Reyes “Madrid no quiso 


13 A. Reyes, Cartones de Madrid (1917), 48. 
124 A. Reyes, Cartones de Madrid (1917), 48-49. 
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recibir la comunión de la locura”, y al conformarse con “ese realismo 
prudente que sólo os permite mostrarme la mitad de la cara”, perdió la 
oportunidad de renovarse. “Hay que ser descontentadizos y exigentes 
—concluyó—-: sólo renovándonos vivimos”. 


HISTORIA, TELEOLOGÍA, INTERPRETACIÓN 


RENATO GONZÁLEZ MELLO 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


PLANTEAMIENTO (EL TIEMPO HISTÓRICO) 


En el contexto de este homenaje a Fausto Ramírez, me refiero a una de 
sus principales aportaciones a la historia del arte mexicano. Su obra ha 
señalado, con erudición y en forma reflexiva, las líneas de continuidad 
que unen dos épocas, particularmente a través de las frecuencias de 
transmisión del simbolismo. Él mismo, sin embargo, ha sido el primero 
en señalar los límites de esta tendencia en la interpretación, buscando 
siempre que las analogías sean válidas y que las formas de continuidad 
se establezcan con rigor. En este texto me voy a referir a una idea que le 
ha provocado no pocas objeciones al plantearse de manera coloquial. 
Carlos Monsiváis, que nunca cejó en su interés genuino por el siglo xrx 
liberal, postuló una suerte de continuidad populista del modernismo, 
en las canciones de Agustín Lara. 


El prejuicio que ha dominado a la sociedad del siglo xIx sigue ejer- 
ciendo su tiranía: la poesía es el primer valor, es el fundamento de las 
situaciones maravillosas, es el sustrato religioso que elimina o aleja 
la bajeza, los impulsos materialistas, la sordidez de la vida. Tal devo- 
ción idolátrica por “lo poético” transita de los modernistas a la canción 
popular (en especial Agustín Lara) aunque permanece en todos los 
sectores como idea no discutida o discutible. 


! Carlos Monsiváis, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx”, en Daniel 
Cosío Villegas, et al., Historia general de México, vol. 1 (México: El Colegio de México, 
1976), 357. 
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Octavio Paz dijo algo semejante tres décadas antes cuando, en ocasión 
de la muerte de José Juan Tablada, reivindicó una ruptura radical en la 
literatura mexicana entre el modernismo y las vanguardias. También 
lo cito: 


Tablada inicia su prodigiosa vuelta al mundo de la poesía desde el 
modernismo. En esta escuela de baile literario se da a todos los exce- 
sos de la palabra. Su poesía, con antifaz negro, cruza el carnaval poé- 
tico de fin de siglo, adornada de piedras dizque raras y declamando 
pecados suntuosos. Pero el disfraz lo cansa y apenas el modernismo 
se ha convertido en una feria vulgar, se despoja de sus ropajes reca- 
mados.? 


Así expresada, esta idea no soportaría un examen crítico. Aunque con 
frecuencia rivalizaron, Paz y Monsiváis plantean la continuidad del 
modernismo, o sus formas, como un asunto de clase: es popular, es 
vulgar, es excesivo, es fetichista, es cursi.* Lo convierten así en un 
tópico, un lugar común para pensar en la resistencia de las masas a 
aceptar el cambio radical en la cultura—aunque hayan sido precisa- 
mente los modernistas los que plantearon el problema en esos térmi- 
nos. Y apenas habría que evocar ensayos tan contundentes como “Ar- 
tistas e iniciados en la obra mural de José Clemente Orozco”* o traer a 
la memoria la investigación de Ramón Favela sobre los primeros años 
de Diego Rivera,? para entender que las formas del simbolismo estu- 
vieron lejos de terminarse entre las élites, que con entusiasmo conti- 
nuaron su “devoción idolátrica... por lo poético”. Habría que recordar 


? Octavio Paz, Las peras del olmo, 22. ed. (Barcelona: Seix Barral, 1974), 61-62. 

? No ignoro la ambivalencia de Carlos Monsiváis ante la cultura de masas; me limito 
a señalar lo que dice en uno de sus ensayos. 

% Fausto Ramírez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco”, en Orozco: una 
relectura (México: Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigacio- 
nes Estéticas, 1983), 61-102. 

* Ramón Favela y Diego Rivera, El joven e inquieto Diego María Rivera: (1907-1910) 
(México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Estudio Diego Rivera/Editorial Se- 
cuencia, 1991). 
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aquí el escepticismo de Marjorie Perloff, que ha señalado el uso de 
formas más bien anticuadas en la poesía de Marinetti y Ezra Pound.* 

El problema es más amplio. En décadas recientes se ha puesto en 
cuestión el carácter puramente hispánico y poético del “modernismo”. 
Por una parte, Nelson Orringer ha propuesto un análisis que extiende 
la categoría al campo de la teología, haciendo una reinterpretación de El 
sentimiento trágico de la vida de Unamuno desde las teologías hetero- 
doxas que se llamaron “modernistas”, y que merecieron una encíclica 
condenatoria de Pío X.” Quizás su reflexión se va al extremo opues- 
to de las historias elaboradas por Max Henríquez Ureña y Guillermo 
Díaz-Plaja, que hicieron un esfuerzo tal vez exagerado para separar al 
modernismo y a los modernistas de semejantes procesos (aunque Juan 
Ramón Jiménez reconoció en parte esa cercanía).* Recuerdo aquí que 
Olivier Debroise hizo, en la introducción de Modernidad y moderniza- 
ción en el arte mexicano, un esfuerzo bastante sistemático para distin- 
guir las distintas acepciones que tuvo el término en distintos contextos, 
señalando además su trascendencia en la literatura mexicana y, en ge- 
neral, en español.? 


ó Marjorie Perloft, El momento futurista : la vanguardia y el lenguaje de la ruptura 
antes de la primera guerra mundial, trad. Mariano Peyrou (Valencia: Pre-Textos, 2009); 
Marjorie G. Perloff, “Pound and Rimbaud: The Retreat from Symbolism”, The lowa Review 
6, núm. 1 (enero de 1975): 91-117, https://doi.org/10.17077/0021-065X.1807; Antonio 
Alatorre, “Avatares del verso alejandrino”, Nueva Revista de Filología Hispánica 49, núm. 2 
(2001): 363-407, http://www.jstor.org.pbidi.unam.mx:8080/stable/40300019. 

Una reflexión semejante sobre el estridentismo, en Anthony Stanton y Renato Gon- 
zález Mello, “El relato y el arte experimental”, en Vanguardia en México 1915-1940, ed. 
Evelyn Useda Miranda (México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de 
Arte, 2013), 15-31. 

7 Nelson R. Orringer, “Taming the Swan: Globally Refocusing Hispanic Modern- 
ism” South Central Review 18, núm. 1/2 (2001): 26-44, https://doi.org/10.2307/3190300. 

$ Juan Ramón Jiménez, Jorge Urrutia, y Luis Alberto de Cuenca, El modernismo: 
apuntes de curso (1953) (Madrid: Visor Libros, 2010); Guillermo Díaz-Plaja, Modernismo 
frente a noventa y ocho: Una introduccion a la literatura española del siglo xx (Madrid: Es- 
pasa Calpe, 1951); Max Henríquez Ureña, Breve historia del modernismo (México: Fondo 
de Cultura Económica, 1962). 

? Olivier Debroise, ed., Modernidad y modernización en el arte mexicano, 1920-1960 
(México: Instituto Nacional de Bellas Artes-Museo Nacional de Arte, 1991), 27-30. 
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LAS OBRAS 


En los años cuarenta, un grupo de intelectuales españoles trató de re- 
formular su pesimismo para establecer nuevas formas de interpreta- 
ción de las imágenes. Para ello, buscaron modificar el lugar de Rubén 
Darío en la historia de la cultura continental. Las consecuencias que 
tuvo esto en México, donde estaban exiliados, son un poco inespera- 
das. Voy a seguir a uno de esos intelectuales, Juan Larrea, en la génesis 
y la ilustración de uno de sus libros más importantes: Rendición de es- 
píritu, de 1943.'” Al analizar textos e imágenes, voy a señalar su intento 
de remitirse a las fuentes del modernismo hispanoamericano para tra- 
tar de resolver una crisis en el otro modernismo: el de las vanguardias 
europeas. 

La obra poética de Juan Larrea, anterior a la Guerra civil, se escri- 
bió sobre todo en francés. Fue cercano a Vicente Huidobro y es parte 
en la disputa acerca del creacionismo.'' Lo mismo que sus complejas 
relaciones con Gerardo Diego, César Vallejo y Pablo Neruda, se trató 
de amistades-enemistades llenas de conflictos, con momentos de emu- 
lación apasionada y otros de colérico deslinde. No hay espacio aquí 
para reseñar todas sus aventuras literarias, aunque sí para señalar los 
dos números de la revista Favorables París Poema, de 1926, donde pu- 
blicó por primera vez algunas de las divagaciones en prosa que voy a 
considerar aquí. Como ocurre con Federico García Lorca, y segura- 
mente por la intercesión de Gerardo Diego, la historia de este poeta se 
cruza tempranamente con la de este Instituto, pues en 1934 Edmundo 
O'Gorman y Justino Fernández publican en la editorial Alcancía Oscu- 
ro dominio, una colección fundamentalmente de prosas, a las que voy 


19 Sobre Juan Larrea es indispensable consultar los estudios de Juan Manuel Díaz 
de Guereñu, “Juan Larrea, poesía para el Nuevo Mundo”, en Poesía y exilio español en 
México, eds. Rose Corral, Arturo Souto Alabarce y James Valender (México: El Colegio 
de México, 1995), 197-208, y Juan Larrea, Versiones del poeta (Bilbao: Universidad de 
Deusto, 2009). 

1 Mireya Robles, “La disputa sobre la paternidad del creacionismo”, Thesaurus: 
Boletín del Instituto Caro y Cuervo 26 (enero de 1971): 95-103, http://www.bibliodigital- 
caroycuervo.gov.co/430/; me acerqué a este tema por David Bary, Nuevos estudios sobre 
Huidobro y Larrea (Valencia: Pre-Textos, 1984). 
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a volver más adelante. En los años treinta, comprometido con la causa 
republicana, Larrea forma parte del grupo organizador del pabellón es- 
pañol en la Exposición Universal de 1937 en París, y su intervención 
es bastante importante para la comisión más visible de ese pabellón: el 
Guernica de Picasso. Una vez más, los senderos se cruzan. El comisario 
de la delegación española fue muy importante para el desarrollo de las 
humanidades en México, especialmente para la Historia y para la His- 
toria del Arte. Me refiero a José Gaos.” 

Terminada la guerra y exiliado en México, Larrea se convirtió a 
partir de 1942 en el secretario de Redacción de la revista Cuadernos 
Americanos. Esta publicación fue un proyecto de los grupos intelectua- 
les del exilio español para formular una revista de alcance americano 
que pudiera superar las limitaciones financieras que dieron al traste con 
su antecesora, España peregrina. Para tal efecto, se consiguió el apoyo 
entusiasta de Jesús Silva Herzog, que se volvió su director. Aunque La- 
rrea fue el motor intelectual del proyecto, apareció en el organigrama 
con un lugar subordinado.'* Una parte sustancial de lo publicado son 
sus propios textos y poemas, así como textos de los mismos autores 
que había publicado en los dos números de la increíblemente rigurosa 
Favorables París Poema, de 1926. Gerardo Diego, León Felipe, César 
Vallejo y Pablo Neruda campean por las páginas y alternan con ensa- 
yos muy puntuales destinados a rebatir las tesis fascistas (estamos antes 
de la batalla de Stalingrado). Algo que hizo en Favorables París Poe- 
ma, pero que no repitió en Cuadernos Americanos, fue incluir bromas 
como la lista de artículos rechazados de la revista parisina. Ahí había 
enlistado una contribución de José Vasconcelos porque, dijo, este autor 
no había indicado en su envío su apellido materno. Asimismo, se jac- 
taba de haber rechazado un artículo de Plutarco Elías Calles, a la sazón 


2 Judi Freeman, Picasso and the Weeping Women: The Years of Marie- Thérese Walter 
+ Dora Maar; [Exhibition Itinerary: Los Angeles County Museum of Art, 13 February - 1 
May 1994, the Metropolitan Museum of Art, New York, 12 June - 4 September, Art Institute 
of Chicago, 8 October 1994-8 January 1995 (Los Angeles: Los Angeles County Museum of 
Art, 1994), 64. 

1 Ana González Neira, “Cuadernos Americanos y el exilio español: nacimiento de 
una revista universal (1942-1949)” Cuadernos Americanos, núm. 127 (2009): 11-30. 
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Presidente de México: un supuesto ensayo sobre Juliano el Apóstata. 
Es difícil imaginarse a Jesús Silva Herzog condescendiendo con una 
boutade vanguardista así. 

Larrea ilustró Cuadernos Americanos con fotomontajes que firmó 
él mismo, y con series de fotografías y reproducciones fotográficas de 
obras que estaban llenas de sentido y que proyectaban, al igual que sus 
artículos, una conciencia más bien apocalíptica sobre la situación euro- 
pea. Voy a hacer aquí un análisis preliminar de dicho material, a la luz 
de algunos artículos (advirtiendo que sólo hay tiempo para considerar 
una pequeña parte de lo publicado). En diciembre de 1942, José Iturria- 
ga envió una carta a la redacción quejándose del pesimismo de Larrea. 
A juicio de este importante intelectual mexicano, Larrea no tenía razón 
cuando postulaba “el eclipse definitivo o total de la cultura europea”. 
Ante la guerra, “proclamamos, con una suerte de vanidad provinciana, 
que somos, de ahora en adelante, los depositarios de la cultura uni- 
versal”.'* Como lo pensaban muchos intelectuales durante la guerra, 
Iturriaga adelantó que la Unión Soviética resultaría vencedora en la 
contienda, que se resolvería cuando se implantara el socialismo en 
forma universal. En su respuesta, Larrea fue sumamente prolijo. No 
puedo compartir la admiración que en usted promueven los sucesos 
del Viejo Mundo”, aseveró, y en seguida largó una docena de páginas 
que pueden calificarse de “proféticas”. Aunque dependientes en mucho 
(explícitamente) de Hegel, Larrea no dudó en evocar a San Agustín, las 
mitologías de la antigiedad grecorromana y el Apocalipsis. La cultura 
europea, decía, no podía calificarse de “universal”. Era sólo “continen- 
tal”, pues particularmente los países que luchaban se habían abstenido 
de tomar una ruta oceánica. A juicio de Larrea, sólo las culturas que 
se habían aventurado al océano podían calificarse de “universales”. 
Recordemos que la portada de Cuadernos Americanos estaba cruzada 
por una trama de gruesas líneas ondulantes que evocaban las olas del 
mar. Larrea simbolizaba esta “marcha hacia el mar” con la figura clási- 
ca del Rapto de Europa. A la mitad de su ensayo, reprodujo la escultura 


M4 Juan Larrea y José Iturriaga, “Hacia una definición de América. Dos cartas”, Cua- 
dernos Americanos 1, núm. 6 (noviembre-diciembre de 1942): 7-33. 
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1. José Moreno Villa (1887-1955), 
San Cristóbal y el rapto de Europa, 
marzo-abril de 1942 


de Jacques Lipchitz con ese tema —en cuya concepción es posible que 
él mismo haya intervenido. En un número anterior, había incluido un 
dibujo de José Moreno Villa que ponía en el fondo el Rapto de Europa, 
y en primer plano a San Cristóbal llevando al Mesías al Nuevo Mundo 
(fig. 1). 

No puedo detenerme mucho en algunos matices que resultarán 
familiares para los historiadores mexicanos. Como Iturriaga había evo- 
cado la independencia económica como una condición para la reali- 
zación de América, Larrea le reprochó su confianza en un probable 
imperialismo soviético. “La específica urgencia americana, le dijo, es 
precisamente de orden político en su alto sentido: la creación social de 
la ciudad”.'* Esta ciudad era la Ciudad de Dios agustiniana. Apoyado 
en Hegel, aseguró que ésta sólo era posible en el continente america- 
no. “El Nuevo Mundo representa, en cierto modo, la proyección de lo 
sustantivo y trascendente del mundo antiguo, a un territorio nuevo, 
rico en futuro...” y también que “Todo esto sugiere que, así como se ha 


15 Larrea y Iturriaga. 
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conocido la época del Padre y la del Hijo, se avecina un período corres- 
pondiente a América, la ultramarina y equidistante”.!* 

Para hacer más claras sus ideas, y en el mismo fascículo, Larrea 
se ocupó también de responder a un artículo bastante menor de Juan 
Marinello —que años atrás había sido el dirigente de la Liga de Escri- 
tores y Artistas Revolucionarios— donde aseguraba que la pintura de 
Picasso estaba fuera del tiempo. Sin detenerse en analizar lo dicho por 
ese pensador, Larrea respondió explicando sus ideas estéticas —que no 
se distinguían de sus ideas históricas. 


Siguiendo el rumbo iniciado en el Romanticismo, el artista no se li- 
mita a reflejarse y a reflejar el mundo en sus aguas subjetivas sino que 
cada vez más en ellas se zambulle. Quizá es su único modo de llegar 
auténticamente, por lo que en la especie hay de universal, al fondo de 
las cosas. [...] Esto es lo nuevo: la extensión del mismo orden ima- 
ginario que fragua los sueños del individuo al plano de la conciencia 
colectiva donde prosperan las artes. [...] Cabría decir que la Historia 
sueña a través del artista, proyectando aquellas imágenes que revelan 
su reprimida sustancia.'” 


Esto va un poco más allá del bosque de símbolos y correspondencias 
de Baudelaire. Seguramente a él mismo no le pareció lo bastante claro, 
porque añadió una separata con una sucesión de imágenes a la que le 
puso un título, como si fuera una especie de composición poética con 
fotos. Se llamó Metamorfosis (más allá de la imagen).'* El ensayo gráfico 
tenía seis obras de Picasso, entre ellas el Guernica, así como algunos 
dibujos y grabados que normalmente se asocian con esa importante 
obra mural (figs. 2 y 3). También incluyó una obra atribuida a Rafael, 
San Lucas pintando a la Virgen. Varias de las obras, que Picasso remitía 
a la fiesta brava, Larrea las utilizó para simbolizar el Rapto de Europa 


16 Larrea y Iturriaga. 

Juan Larrea, *... Y en el tiempo”, Cuadernos Americanos 1, núm. 6 (noviembre-di- 
ciembre de 1942): 190-92. 

18 Juan Larrea, “Metamorfosis (más allá de la imagen)”, Cuadernos Americanos 1, 
núm. 6 (noviembre-diciembre de 1942): 190-92. 
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2. Pablo Picasso (1881-1973), Estudio de composición (IV), boceto 
para Guernica, 1 de mayo, 1937 


3. Pablo Picasso, Guernica, 1937 
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Virgen de Guadalupe, 
PATRONA DE AMERICA 


a A o le a E O 
'cielo", cerrando el círculo, he aquí, representar! bea España, 
naturaleza virginal del Nuevo Mundo: la cludad-«sposa del Hombre, 


AMERICA : POESIA 


Kira del año la estación florida 
en que el mentido robador de Europa, 


e 4. Juan Larrea (1895-1980), 
a e e pora tri Virgen de Guadalupe, 


(Góngora: Soledad primera). 


patrona de América, 
noviembre de 1942 


(incluyendo una naturaleza muerta con un cráneo de toro) (fig. 4). La 
ilustración final era un fotomontaje de su propia autoría, y yuxtaponía 
a la Virgen de Guadalupe con el lomo de un toro, haciendo de la guada- 
lupana misma una variación del Rapto de Europa (fig. 7). Cuando publi- 
có sus ensayos reunidos en Rendición de espíritu, se esmeró en explicar 
que esta figura simbolizaba el traslado de la cultura al Nuevo Mundo, 
para crear una verdadera cultura universal, con un sentido ya franca- 
mente apocalíptico. Resisto aquí la tentación de comparar estos textos 
de Larrea con las contribuciones de Edmundo O'Gorman y su entorno 
(pienso sobre todo en John Leddy Phelan). Larrea llegó a conclusiones 
que aquellos eruditos no habrían compartido: 


Confirmando lo expuesto, la República, el régimen que encarnaba 
los ideales populares de España vino, en cierto modo, por su propia 
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virtud, anticipándose, pudiera decirse, a las previsiones de las gentes. 
Vino sin violencias, como llega un día la pubertad, como vino Amé- 
rica, como vino la Guadalupana, como según los textos ha de venir 
la ciudad futura.” 


MODERNISMO Y FASCISMO 


Se puede encontrar el origen de este fotomontaje guadalupano en un 
número anterior de Cuadernos Americanos. Parece que la prosa de La- 
rrea le atraía una nutrida correspondencia, que no siempre era muy 
favorable. En julio había publicado una extensa respuesta a un artículo 
furibundo de Pablo Antonio Cuadra. Aquel poeta nicaragúense pasaba 
por su época fascista y somocista (había sido sandinista de Sandino, y 
años después sería simpa del FSNL, al que acabó oponiéndose). Cuadra 
le reprochó que en alguno de sus ensayos hubiera subsumido a Rubén 
Darío en el acervo cultural de la odiadísima “rojería”. Larrea le respon- 
dió recordando dos poemas. Por una parte, la “Salutación al águila” de 
El canto errante (1907), donde Darío, después del canto “A Roosevelt” 
de Cantos de vida y esperanza, de 1905, se había reconciliado con la 
nación de Whitman. Fue un poco más lejos: 


[...] y que los hijos nuestros dejen de ser los retores latinos, y apren- 
dan de los yanquis la constancia, el vigor, el carácter.” 


Dudo un poco que la poesía de Darío pueda utilizarse sin cortapisas 
para un proyecto antiimperialista o de asimilación; pero Larrea tomó 
la figura del águila y la convirtió en el emblema de su cruzada personal 
(fig. 5). El mapa de América recostado, aseguró, imitaba las alas del águi- 
la; del águila americana: “que sea tu venida fecunda para estas naciones/ 


1 Juan Larrea, Rendición de espíritu (introducción a un mundo nuevo) vol. II (Méxi- 
co: Cuadernos Americanos, 1943), 243. 

2% Rubén Darío, Poesía completa. Edición e introducción de Álvaro Salvador en co- 
laboración con Concepción González Badía-Fraga y Érika Martínez (Madrid: Verbum, 
2016). 
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5. Juan Larrea, El continente 
americano recostado, 
julio-agosto de 1942 


que el pabellón admiran constelado de bandas y estrellas”. Larrea hizo 
notar que Darío le dio al ave de rapiña un carácter francamente apocalíp- 
tico: era el águila de Patmos, “la antigua mensajera jupiterina”. 

Para entonces, Larrea no había intentado emigrar a Estados Uni- 
dos; algo que haría pocos años después, con poca fortuna. Es lógico 
que, a pocos meses de la incorporación de aquella poderosa nación a 
la guerra, albergara esperanzas sobre un futuro desenlace que acaso 
pudiera barrer también con el régimen de Franco. Pero más allá de des- 
mentir a Cuadra, que quiso hacer de Darío un campeón impoluto de 
la resistencia a la cultura anglosajona, Larrea se concentró en sus elu- 
cubraciones apocalípticas.? Para ello le importó más la “Salutación del 
optimista”, cuyo tono hispanista es mucho más armónico con el Darío 
que quisiera la educación sentimental de las derechas, pero también las 
izquierdas de América Latina. 


21 Sobre el milenarismo de Larrea, véase David Bary, Larrea: poesía y transfiguración 
(Barcelona: Planeta, 1976), 35-40. 
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6. Juan Larrea, La hora 
del cáncer y de la esfinge, 
septiembre-octubre 

de 1942 


Abominad la boca que predice desgracias eternas, 
abominad los ojos que ven sólo zodíacos funestos, 
abominad las manos que apedrean las ruinas ilustres, 
o que la tea empuñan o la daga suicida.” 


Creo que esta reflexión explícita llevó a Larrea a publicar uno de los 
fotomontajes más interesantes de su participación en Cuadernos Ame- 
ricanos. 

La hora del cáncer y de la esfinge es uno de varios ejercicios que re- 
cuerdan bastante a John Heartfield, a Siqueiros y a Josep Renau. Muestra 
el zodiaco en forma de engrane —como reloj— (fig. 6) la barca del sol na- 
vegando sobre Apofis, en lo que parece un fragmento sacado del Libro de 
los muertos, y a Hitler señalando una fíbula con forma de esvástica con 
cabezas de caballo. Me rebasa un poco la interpretación del zodiaco, 


2 R. Darío, Poesía completa, 399. 
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aunque el signo de cáncer se asocia con lo femenino en los manuales 
populares de principios del siglo xx. Por ejemplo, The Key of Destiny 
asegura que cáncer está relacionado con el tercer trabajo de Hércules, 
la muerte del ciervo de Cerinea, asociado con Artemisa.” También es 
posible que Larrea conociera uno de los poemas de La selva de los re- 
lojes, de Federico García Lorca, que se había publicado en 1938 en la 
revista mexicana Taller, de Octavio Paz y Efraín Huerta. 


En tu jardín se abren 

las estrellas malditas. 
Nacemos bajo tus cuernos 
y morimos. 


No en vano, en su respuesta a José Iturriaga había invocado los poderes 
simbólicos de la teosofía.”* La interpretación de esta alegoría podría 
postularse como una representación del inframundo: la noche, cuan- 
do el barco del sol pasa sobre las ondulaciones de la serpiente, que se 
esmera por obstaculizar al astro, en medio de una maquinaria regular 
que ultimadamente dará lugar a un nuevo ciclo. Con todas estas refe- 
rencias apocalípticas, no creo que a Larrea se le escapara que el Fiihrer 
manoteaba en medio de un cielo abierto en gloria —desde luego en for- 
ma irónica. Para todo ello, Larrea citaba el prólogo de Canto errante de 
Darío: “El poeta tiene la visión directa e introspectiva de la vida y una 
supervisión que va más allá de lo que está sujeto a las leyes del general 
conocimiento”? 

En última instancia, su reivindicación de Darío y de Whitman 
escondía el plan de construir una religión americana semejante a la 
del poeta estadunidense —por lo menos, así lo aseguraba un artículo 
sobre“Chanting the Square Deific” que había leído en American Lite- 


2 Curtiss Frank Homer and Harriette Augusta, The Key of Destiny 3rd Edition (Dig- 
itized and re-published by www.orderofchristianmystics.co.za (ISBN 978-1-920483-16- 
6), 1928), 88-89, http://archive.org/details/TheKeyOfDestiny3rdEdition. 

2 Larrea y Iturriaga, “Hacia una definición de América. Dos cartas”. 

2% Cit. en Larrea, Rendición de espíritu (introducción a un mundo nuevo), 271. 
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Acro: ven que e limpie Io ojoneso 


y acostúmbrate ya al resplandor de la luz. 


7. Juan Larrea, Americano, ven que te limpie los ojos, marzo-abril de 1943 


rature.** Whitman parecía brindarle la legitimidad en qué apoyar su 
curioso método de asociaciones libres entre formas y contenidos (la 
“súper visión”). No era el único que había llegado a esa conclusión. 

Cuadernos Americanos publicó un estupendo ensayo de Eugenio 
Ímaz sobre la relación de León Felipe con Walt Whitman. El poeta es- 
pañol se había apoyado extensamente en Whitman en su producción 
del exilio” (fig. 7). Larrea lo ilustró con otro fotomontaje. Una imagen 
en la que yuxtapuso el retrato de Whitman, fotos del bombardeo de 
Guernica y el derrumbe de un rascacielos americano. 


ec 


2 George L. Sixbey, “Chanting the Square Deific'-A Study in Whitman's Religion”, 
American Literature 9, núm. 2 (mayo de 1937): 171, https://doi.org/10.2307/2920040; Lo 
cita en Larrea, Rendición de espíritu (introducción a un mundo nuevo), II, 296. 

7 Eugenio Ímaz, “Grito a mí mismo”, Cuadernos Americanos 2, núm. 8, marzo-abril 
de 1943. 
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CONCLUSIÓN 


Ahora regreso a la supervivencia y resurrección del modernismo; pero 
también a los maestros de esta comunidad, particularmente a Edmun- 
do O'Gorman y a José Gaos. Este último publicó una reseña bastante 
positiva de Rendición de espíritu en Cuadernos Americanos. A pesar 
de ello, y aunque su discípulo Edmundo claramente leyó con cuida- 
do los ensayos de Larrea, pienso que una buena parte de su trabajo 
historiográfico, particularmente agresivo contra el uso de metáforas y 
alegorías, lo hizo para oponerse a este tipo de operaciones de un sim- 
bolismo a ultranza, desmintiendo al poeta de vanguardia del que había 
sido editor en su juventud. Este intento tardío de reivindicación, val- 
dría decir restauración de Rubén, difícilmente iba a tener éxito: aunque 
muy sensibles a la prédica de los transterrados, los mexicanos no tenían 
prisa por reivindicar, volver o reconocer las poéticas de los raros. En 
este sentido, conjeturo que la expresión muy sardónica de Octavio Paz 
que cité al principio de este ensayo podría referirse a este intento de 
fabricar una especie de Frankenstein con el cadáver del modernismo. 
Claudio Lomnitz ha sugerido que el de Larrea es uno de los rostros 
detrás de las “máscaras mexicanas” en El laberinto de la soledad, y que 
medió en la adopción de las ideas de Freud en Totem y tabú.” Por lo 
demás, Cuadernos Americanos iba a publicar precisamente El laberinto 
de la soledad. 

Al sobrevivir a la circunstancia en la que surgieron y prosperaron, 
las formaciones culturales se resignifican. La frenética emigración de 
personas, ideas y objetos culturales en los años treinta y cuarenta de- 
rivó en una recontextualización vigorosa de algunos autores, batallas 
de interpretación, intentos de resurrección y no pocos pastiches —de- 
liberados, en el caso de los fotomontajes de Larrea. El eclecticismo es 
la dificultad de establecer una ortodoxia. La “súper visión” de Darío, 
aparece como un mecanismo de destrucción y reciclaje: 


2£ Claudio Lomnitz, La idea de la muerte en México, trad. Mario Zamudio Vega 
(México: Fondo de Cultura Económica, 2006), 23-24. 
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Yo he dicho: ser sincero es ser potente. La actividad humana no se 
ejercita por medio de la ciencia y de los conocimientos actuales, sino 
en el vencimiento del tiempo y el espacio. Yo he dicho: Es el arte el 
que vence el espacio y el tiempo.” 


El Apocalipsis de Larrea viene, como es de rigor en la modernidad, 
con la visión de una nueva ciudadanía. Y para nadie es ambiguo de 
qué se trata; no es casualidad que cite el ensayo donde Darío, además 
de referirse al “futurismo” de Gabriel Alomar —del que Larrea estaba 
bien consciente— establece las condiciones de su raro, “aristo” hombre 
nuevo: “Yo, sin ser español de nacimiento, pero ciudadano de la len- 
gua...” Se puede desde luego discrepar de esa formulación; pero en 
el nuevo contexto intelectual mexicano estaban dadas las condiciones 
para elaborar, una vez más, sobre esta idea. 


2 R. Darío, Poesía completa, 475. 

39 R, Darío, Poesía completa, 470-71. Sobre la importancia de la obra de Alomar 
para Vicente Huidobro y el creacionismo, véase Emilio Gené, “Gabriel Alomar. El futuris- 
mo y Vicente Ruidobro”, Mayurqa 15 (1976): 291-302. 


JOSÉ CLEMENTE OROZCO Y LA TRADICIÓN ALEGÓRICA 


IrzeL RODRÍGUEZ MORTELLARO 
Facultad de Filosofía y Letras, UNAM 


En 1983, la revista Anales publicó un ensayo de Fausto Ramírez titula- 
do “Una iconología publicada en México en el siglo x1x”.' El objetivo 
de este estudio fue proveer de contexto histórico y explicativo a un 
hallazgo bibliográfico: el primer volumen de la Iconología o Tratado 
de alegorías y emblemas (1866), traducida al castellano y anotada por 
Luis G. Pastor.? Este libro, que reúne los dos primeros tomos de la Ico- 
nología por figuras de los grabadores Hubert-Francgois Bourguignon, 
conocido como Gravelot, y Nicolás Cochin, se publicó en París en 
1796. Ramírez se adentra en la tradición emblemática de Occidente, 
dedicando una parte importante de su análisis a la Iconología de Cesa- 
re Ripa, que data de la segunda mitad del siglo xv1.? Esta magna obra 


* Fausto Ramírez, “Una iconología publicada en el siglo x1x”, Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, vol. XIV, núm. 53, 1983, 95-125. Una década más tarde, el Depar- 
tamento de Arte de la Universidad Iberoamericana publicó dos volúmenes a propósito del 
tratado de alegorías del siglo xv111: Gravelot y Cochin. Iconología (1994), traducción, índi- 
ce de atributos y notas de María del Carmen Alberú Gómez y La ciencia de las imágenes: a 
propósito de la Iconología de figuras de Gravelot y Cochin (1995), con ensayos de María del 
Carmen Alberú, Jaime Cuadriello, Salvador Rueda y Eloísa Uribe. 

? El tomo de Luis G. Pastor se encuentra en el fondo reservado de la biblioteca 
“Justino Fernández” del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM. María del Car- 
men Alberú refiere que los cuatro tomos del tratado en francés, de Gravelot y Cochin, se 
encuentran en la Biblioteca Lafragua de la Benémerita Universidad Autónoma de Puebla 
(Gravelot y Cochin, Iconología, 4). 

* La Iconología de Cesare Ripa se imprimió por primera vez en Roma en 1593. 
Hubo una edición subsiguiente de Milán de 1602, y la de Roma de 1603, en la que se 
añadieron cerca de 400 alegorías y, por primera vez, contó con ilustraciones. Ripa murió 
en 1623 y su Iconología fue reeditada en numerosas ocasiones. Nuevas alegorías siguieron 
sumándose por cientos (uno de los autores fue Giovanni Zaratino Castellini) hasta llegar 
a la monumental de Perugia en cinco volúmenes, de 1761-1767, que cuenta con más de 
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fue el modelo de iconologías subsecuentes, entre ellas la de los france- 
ses ilustrados. Ramírez se valió de comparaciones para mostrar cómo 
el pensamiento racional y cientificista del siglo xv111 asumió, rechazó 
o reelaboró las figuraciones del humanismo renacentista y barroco. De 
este modo, el desarrollo del lenguaje alegórico se explica a través de la 
historia y características de estos dos tratados de la tradición artística 
occidental. 

A poco más de treinta y cinco años de su publicación, el ensa- 
yo de Ramírez se mantiene vigente como lectura fundamental para 
adentrarnos en la añeja tradición y comprender la evolución de la ale- 
goría hasta nuestros días. Para el estudioso del arte moderno, aquel 
culto análisis brinda un rico panorama de la genealogía de una figura 
retórica que, en el siglo xx, se reinventó como forma viva, versátil y 
expresiva. Aquí se propone un diálogo con el trabajo de Ramírez para: 
primero, brindar un marco histórico al lenguaje plástico de un artista 
mexicano del siglo xx, que confió en la alegoría como baluarte de uni- 
versalidad. Para ello, debe comenzarse por reconocer las huellas del 
simbolismo y del misticismo estético como referentes de significado 
en la obra de José Clemente Orozco. En este propósito, resulta indis- 
pensable acudir a otro estudio de Fausto Ramírez: “Artistas e iniciados 
en la obra mural de Orozco”, que forma parte del libro Orozco: una re- 
lectura.* Segundo, se ensayará un ejercicio de comparación entre cier- 
tos aspectos de la alegoría orozquiana y de los tratados antiguos, con la 
finalidad de distinguir las distancias culturales e históricas, así como 
la cercanía de la obra del artista mexicano con la tradición artística 
occidental. 


mil alegorías. La Iconología, cuya primera edición contaba únicamente con descripciones, 
fue ilustrada por diversos autores. Los textos se consultaban por oradores y poetas y las 
imágenes fueron imprescindibles para los artistas. La obra de Ripa se convirtió en la re- 
ferencia estándar para la representación de ideas abstractas en términos visuales, y fue el 
modelo de las iconologías que se publicaron hasta la primera mitad del xIx. Vid. Ramírez, 
“Una iconología...” y Edward A. Maser, “Introduction” en Baroque and Rococo Pictorial 
Imagery. The 1758-60 Hertel Edition of Ripas Iconologia with 200 Engraved Illustrations, 
edición de Edward A. Maser (Nueva York: Dover, 1971). 

1 Fausto Ramírez, “Artistas e iniciados en la obra mural de Orozco”, en Orozco. Una 
relectura (México: Universidad Nacional Autónoma de México, 1983). 
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PRIMERA PARTE 


Como ha demostrado Ramírez, la Academia jugó un papel definitivo 
en el desarrollo del lenguaje alegórico por ser la institución encargada 
de resguardar la tradición humanística; aunque también debe entender- 
se como un espacio de renovación artística. En su origen, la Academia 
de San Carlos de la Nueva España contó con un tratado de Ripa; tam- 
bién se hizo de otras iconologías publicadas en la última parte del siglo 
XvIH y principios del x1x. Como vimos, todavía en el último tercio del 
siglo xIx, había demanda de iconologías. De ahí que, en el amanecer 
del siglo xx, los estudiantes académicos estaban familiarizados con la 
representación emblemática y el pensamiento alegórico. 

La educación académica —nos dice Ramirez— implicó entender 
al arte como un medio de expresión de ideales y por ello dio relevancia 
a los aspectos intelectuales de la creación, más allá de la habilidad ma- 
nual.? Las abstracciones se representaban mediante figuras y escenas, 
tomadas de un repertorio preestablecido de mitos, leyendas, historias 
y alegorías. En este entorno, el estudiante José Clemente Orozco se ha- 
bituó a reconocer el lenguaje alegórico como canal del pensamiento 
humanístico occidental, incluso es probable que, en esos años, el artista 
conociera las láminas realizadas por Hipólito Salazar para la edición 
mexicana de Luis G. Pastor, que circulaban entre los veteranos de la 
Academia.* 

El desgaste de la convención alegórica comenzó a finales del siglo 
XVIII y principios del x1x. Según Gombrich, en este periodo, esta figura 
retórica experimentaba una doble condición: era la expresión misma 
del basamento artístico occidental, pero también se le acusaba de ser 
anacrónica para los fines del arte, especialmente cuando se enfatizaba 
la forma sobre el contenido, y se identificaba lo abstracto con lo gene- 
ral.” Para la estética romántica es crucial la distinción entre alegoría y 


5 Ramírez, “Artistas..., 72. 

* Ramírez, “Artistas..., 74. 

7 Ernst H. Gombrich, “Icones Symbolicae. Las filosofías del simbolismo y su rela- 
ción con el arte”, en Imágenes simbólicas. Estudios sobre el arte del Renacimiento (Madrid: 
Alianza Forma, 1972), 283. 
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símbolo.* Los pensadores y artistas románticos entendieron la alegoría 
como una forma que alejaba al lenguaje del significado, mientras que 
atribuyeron al símbolo el poder de participar y fundirse con él. Evadie- 
ron la abstracción y la idea, generada en términos intelectuales y dis- 
cursivos, para dirigir el sentido hacia la inmediatez de la experiencia; 
asimismo, buscaron lo esencial a través de la unión entre sujeto y obje- 
to, entre ser humano y naturaleza.? Si bien el romanticismo comenzó a 
cimbrar la estructura tradicional, Jaime Cuadriello afirma que fueron 
las distintas vertientes del simbolismo de finales del siglo x1x las que 
“acabarían por desterrar de su universo visual las personificaciones tra- 
dicionales”. '” 

En el ámbito cultural mexicano de los primeros años del siglo xx, 
simbolistas y modernistas trastocaron los códigos establecidos. Según 
Ramírez, José Clemente Orozco encontró en el simbolismo, auspiciado 
dentro de la propia Academia, una alternativa de expresión moderna, 
frente a un realismo académico que no le satisfacía.'* En la década de 
los cuarenta, cuando Orozco escribió acerca de sus días como estudiante 
de arte, recordó la disciplina rigurosa de su maestro Antonio Fabrés, los 
“aires de libertad” inspirados por el Dr. Atl, y la maestría de dos simbo- 
listas, Alberto Fuster y Saturnino Herrán.” Varios artistas contempo- 
ráneos realizaron obra dentro del contexto simbolista: Ángel Zárraga, 
Germán Gedovius, Julio Ruelas, incluso Alfredo Ramos Martínez 
y Gerardo Murillo.'* Además de proveer a Orozco de algunos modelos 
iconográficos que alimentarían su pintura monumental —identifica- 
dos por Fausto Ramírez, Karen Cordero y Renato González Mello—, el 


$ Gunnar Berefelt, “On Symbol and Allegory”, The Journal of Aesthetics and Art 
Cristicism, vol. 23, núm. 2 (invierno, 1969), 202. 

? Murray Krieger, “A waking dream”, en Allegory, Myth and Symbol, edited by Mor- 
ton W. Bloomfield (Cambridge: Harvard University Press, 1981) (Harvard English Stud- 
ies, 9), 6. 

1 Jaime Cuadriello, “La iconología y el caballero Cesare Ripa”, en La ciencia de las 
imágenes: a propósito de la Iconología de figuras de Gravelot y Cochin (México: Universidad 
Iberoamericana, 1995), 30. 

1! Ramírez, “Artistas e iniciados...» 74-75. 

2 Autobiografía de José Clemente Orozco (México: Era, 1970) (Serie Crónicas), 19-24. 

15 Ramírez, “Artista e iniciados...” 75. 
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simbolismo abrió a Orozco una puerta a la expresión de la trascenden- 
cia espiritual desde una óptica personal. De esta estética de fin de siglo, 
Ramírez ha destacado que ésta asumió “la existencia de una dicotomía 
entre una realidad externa y aparente y una interna y verdadera”, que 
el artista contaba con la capacidad de develar a través de la creación 
plástica: “El mundo se convierte en “bosque de símbolos” y los objetos 
en signo de la otra realidad”.'* 

Cuando Orozco enfrentó el reto de pintar su primer grupo mu- 
ral en la Escuela Nacional Preparatoria, al sustrato simbolista se sumó 
el misticismo estético del ministro de Educación, José Vasconcelos, 
quien, como uno de los ideólogos del Ateneo, confiaba en el humanis- 
mo clásico como la piedra clave de una pedagogía para la redención 
nacional. Aquellas pinturas murales de José Clemente Orozco, des- 
truidas en su mayor parte por el propio artista, proponían realida- 
des espirituales, visualizadas y reveladas mediante símbolos que, como 
quedó demostrado por Ramírez, delatan afinidades con la teosofía o la 
tradición ocultista (fig. 1). Se esperaba que aun las representaciones 
más enigmáticas o sofisticadas ejercieran un efecto, aunque sutil, pro- 
fundamente transformador sobre los espectadores. Los murales rena- 
centistas y los frescos en conventos novohispanos del siglo xv1, que se 
aluden como inspiración original del renacimiento artístico mexicano, 
ofrecían el ejemplo de un arte enaltecedor, humanista y visionario, así 
como de herramienta pedagógica. En este marco general, caben una 
variedad de propuestas de la primera etapa del muralismo, como la 
gran alegoría pintada por Roberto Montenegro en el antiguo templo 
de San Pedro y San Pablo, la Creación de Diego Rivera en el Anfiteatro 
Simón Bolívar, el mural alegórico histórico de Ramón Alva de la Canal 
y la alegoría de la cultura occidental de David Alfaro Siqueiros, ambas 
obras en la Escuela Nacional Preparatoria, e incluso el mural privado 
Omnisciencia, pintado por Orozco en 1925. 

Durante la experiencia artística en la Escuela Nacional Preparato- 
ria, los muralistas comenzaron a desarrollar imágenes de identidad co- 


4 Ramírez, “Artista e iniciados...” 76. 
15 Ramírez, “Artista e iniciados...” 88. 
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1. José Clemente Orozco, Tzontemoc, 1923 


lectiva (antropológica e histórica) —murales de Fernando Leal, Fermín 
Revueltas y Jean Charlot—, y afirmaron su vocación social y política. 
En marzo de 1924, en el Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, 
Pintores y Escultores, una proclama firmada por Orozco en calidad de 
“segundo vocal”, se afirmó la necesidad de “socializar las manifesta- 
ciones artísticas” para el “bien del pueblo”, haciendo del arte “una fi- 
nalidad de belleza para todos, de educación y de combate”.!* Al artista 
visionario, traductor del mundo, material y espiritual, se sumó el artis- 
ta comprometido, militante, revolucionario y educador del pueblo. En 
estos años, se idearon alegorías ad hoc, como las distintas “trinidades” 


15 “Manifiesto del Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores”, en Palabras 
de Siqueiros, selección, prólogo y notas de Raquel Tibol (México: Fondo de Cultura Eco- 
nómica, 1996) (Vida y Pensamiento de México), 24-25. 
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revolucionarias O la idea del mestizaje resumida en la pareja de Her- 
nán Cortés y Malinche. La vocación pública del muralismo mexicano 
requirió de un lenguaje común que sostuviera la “ilusión compartida”. 

Como artista público, Orozco negoció con la demanda de “trans- 
parencia” en el mensaje. Es indudable que la mayoría de los especta- 
dores de sus murales podrán sentirse cómodos descifrando imágenes 
como banderas rojas y rojinegras, buitres, llaves entrecruzadas, llama- 
radas, cadenas y candados, suásticas, etcétera; así como reconocerán 
alusiones al pasado y tópicos de la historia contemporánea que van de 
la Conquista a la Revolución. En sus comunicaciones oficiales, el pintor 
podía mencionar el tema general y señalar símbolos evidentes, aunque 
evitaba iluminar por completo la alegoría. Orozco, siempre crítico, es- 
cribió en su Autobiografía: 


¿Cuándo una pintura o una escultura es capaz realmente de provo- 
car en el que la contempla procesos mentales que se traduzcan en 
acciones revolucionarias? ¿Cuándo es realmente subversiva? [...] El 
“Manifiesto” le daba mucha importancia al “contenido” de la obra de 
arte, es decir, a la suma de ideas y emociones expresadas por la mis- 
ma. Esto produce también confusión, pues éste es el camino hacia la 
pintura puramente ilustrativa, descriptiva, hasta llegar al documento 
fotográfico impersonal, bien hacia la pintura literaria que descuida 
la forma para declarar o contar anécdotas, la pintura anecdótica.” 


Esta reflexión menosprecia la “pintura literaria” y reconoce la energía 
semántica del lenguaje plástico. Los significados se cifran en las calida- 
des de la materia pictórica, en la deformación y fragmentación expresi- 
vas, en la paleta, en la geometría compositiva, etcétera. La negativa del 
artista de concebirse como historiador, sociólogo, hombre de ciencia o 
revolucionario, y su afirmación *yo sólo soy un pintor”, deben tomarse 
como gesto que proclama la capacidad creativa e intelectual del artista. 

El pintor lanzó sus dardos contra la rígida retórica clasicista. La ca- 
ricatura política lo dotó del arsenal necesario para “desinflar” a la con- 


Y Autobiografía, 71. 
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vención. El lenguaje satírico, nos dice Ramírez, revierte el marco de 
referencia consagrado y rompe con la ilusión del ideal abstracto. Por 
medio de la caricatura, se reduce, empequeñece y lleva al absurdo a la 
alegoría.'* En este terreno, Orozco superó con creces la estrategia de re- 
presentación de la caricatura política decimonónica, que solía *victimi- 
zar” alegorías del repertorio clásico para denunciar situaciones específ1- 
cas del presente inmediato. En la prensa de oposición al porfiriato, hay 
numerosos ejemplos de la Justicia ultrajada, la Constitución violentada 
o la Libertad prisionera. Son mujeres afligidas por el maltrato que les 
infligen políticos que han traicionado los ideales liberales (fig. 2). 

En sus sátiras a la convención alegórica, Orozco rebasó el concep- 
to de “víctima”, porque infundió a sus figuraciones de un sentido gene- 
ralizado de decadencia. En la Escuela Nacional Preparatoria, el artista 
bajó de su pedestal consagratorio a las alegorías de la Ley, la Justicia y 
la Libertad, para señalar a sus contrarios: la ilegalidad, injusticia y falta 
de libertad social (fig. 3). Estos “ideales” están representados como ac- 
tores de un teatro de carpa venido a menos, con atributos de utilería, y 
una actitud soez y descarada. Las figuras participan alegremente de la 
degradación de los conceptos que encarnan. Como en un carnaval, los 
valores se invierten y no hay lugar para la solemnidad. Estas figuras de- 
pravadas del ideal pueden verse en diversas pinturas, como la alegoría 
de la Biblioteca Gabino Ortiz, el cuadro La victoria y en el programa 
mural del máximo tribunal de Justicia de México, donde la transgre- 
sión de Orozco provocó un escándalo'” (fig. 4). En la Suprema Corte 
de Justicia de la Nación, el pintor incluyó dos alegorías de la Justicia: 
lustitia, con una iconografía asociada a las helénicas Astrea, Themis y 
Dice, acompañada de una balanza; y la republicana Mater de la Ley, que 
sostiene una espada y un rollo legal. Ambas imágenes, representadas 


18 Fausto Ramírez, “Reflexiones sobre la alegoría de la Constitución de 1857 de Pe- 
tronilo Monroy”, en La Constitución mexicana y sus alegorías (México: Poder Judicial de 
la Federación, Suprema Corte de Justicia de la Nación, 2006), 73. 

2 La victoria (1944) cuenta con un estudio de Renato González Mello en “La utopía 
y el cementerio, la victoria y los libros”, en Orozco en la colección del Museo Carrillo Gil 
(México: Conaculta-INBA/Museo de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, 1999). 

% Jaime Cuadriello, “Viejos ídolos para nuevas deidades: La Constitución de 1824”, 
en La Constitución Mexicana y sus alegorías, 42- 47. 
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Ex la Capital, Crarzo Rraias adelantados. Nómeros eveltos Un Res 
Se expende en la Librerja de Agallar y Grila, pelwera de Santo Dom/n- Fa los Fitados, Sesa Reszmn adelantados, franco de porie. Números pacl. 
xo búmero 5; Agencia de publicaciones do Delanoé Hermanos, Refugio ná- tos Ramas, y Mamo. 
mero 9; Libreria de los Niños. i 


c esquiva del Espiritu Santo y Portal de la 
Frata, y Litografía de San José el Real número 21. 


TOMO 1. MEXICO.—Juéves 5 de Febrero de 1874. 


NUMERO 1. 


Aprerided flores de mi. 
Lo que vá de ayer á huy, 
Ayer maravilla fuí 
Y hoy sombra de mi no soy 


como la hen puesto. 


2. José María Villasana, caricatura en El Ahuizote, 5 de febrero de 1874 
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4. José Clemente Orozco, fragmento de La Justicia, 1940-1941 
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por el pintor a cuál más de impúdicas y pedestres, fueron consideradas 
irreverentes y ofensivas de la idea de Justicia. El artista justificó su pro- 
vocación explicando que no pintaba para el “público [que] esperaba 
la cansada representación de antiguas copias grecolatinas”. Para él, las 
figuras acartonadas e inocuas traicionaban el ideal. 


Si hubiera pintado a la clásica matrona de senos turgentes, balanza y 
espada, tocada con un gorro frigio con brillantes colores de litogra- 
fía, seguramente esas gentes que han levantado una tempestad en un 
vaso de agua me hubieran aplaudido. Pero se trataba de representar 
la justicia humana y la justicia humana, es la justicia humana. Tiene, 
ni más ni menos los defectos, grandezas y miserias que acompañan a 
la humana condición. Los que protestan no entienden o no quieren 
entender los motivos alegóricos de los murales.” 


SEGUNDA PARTE 


La Iconología de Cesare Ripa —explica Fausto Ramírez— propone un 
mundo descifrable mediante un esfuerzo hermenéutico. Las alegorías 
tienen una naturaleza dualista, es decir, en palabras del propio Ripa, 
son “imágenes hechas para significar una cosa diversa de aquella que se 
ve con los ojos”. Las imágenes alegóricas “hacen sensibles conceptos 
abstractos de índole moral, afectos, pasiones y experiencias humanas 
[...] sea en el ámbito de la naturaleza o de la cultura”.” En la Iconología, 
las explicaciones de las alegorías se conformaron con una importante 
variedad de fuentes: Aristóteles, Ovidio, Homero y Plinio, herbarios 
y bestiarios antiguos y medievales, motivos bíblicos y alegorías cris- 
tianas, mitos de la antigiledad grecolatina e interpretaciones libres de 
jeroglíficos egipcios. Esta obra monumental incorporó los Emblemas 


(1531) de Alciato y la Genealogía de los dioses paganos (siglo x1Iv) de 


21 Así, 31 de mayo de 1941. 
2 Ramírez, “Una iconología...” 99. 
2% Ramírez, “Una iconología...” 99. 
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Boccaccio, entre otras autoridades. A través de un amplio repertorio, la 
Iconología intentó contener la experiencia humana en sus más variadas 
expresiones. El tratado es un compendio de sabiduría. Esta caracterís- 
tica, sin embargo, convive con la vocación instructiva y moral que Ripa 
atribuyó a su obra. La iconología ilustrada va a recuperar esa misión, 
pero —advierte Ramírez— impondrá el “sentido común” sobre la *sa- 
biduría recóndita” tan apreciada por renacentistas y barrocos. 

El uso del mito señala un punto de confluencia entre la tradición 
implantada en el siglo xv1 y las alegorías modernas de José Clemente 
Orozco. Tras su vínculo con el grupo Délfico de Nueva York, al inicio 
de los años treinta, el pintor reconoció la trascendencia de la mitología 
clásica para entender la naturaleza humana, reflexionar sobre el pre- 
sente y brindar un camino espiritual a la humanidad. En esa década, el 
artista plasmará a los míticos Prometeo, Ícaro, Quetzalcóatl y el relato 
de las edades del hombre. Son innumerables los artistas contemporá- 
neos a Orozco que recurren a relatos míticos de filiación grecorromana 
para expresar su presente, en términos públicos o privados. Es para- 
digmático el caso de Pablo Picasso, especialmente a partir de la década 
de los treinta, cuando realizó decenas de aguafuertes de pasajes de las 
Metamorfosis, numerosos grabados del Minotauro y representaciones 
de seres como Baco, Pan, faunos, centauros, etcétera, así como de una 
variedad de asuntos clásicos. Los críticos encontraron en estas imá- 
genes —principalmente gráficas— tantos simbolismos políticos como 
obsesiones personales y hasta íntimas. Para este artista, el clasicis- 
mo fue un elemento de equilibrio que, simultáneamente, potenció la 
libertad metafórica de su obra. Orozco también acudió a la cantera de 
la mitología clásica para imbuir a sus creaciones de densidad significa- 
tiva y, especialmente, para permitir que sus obras dialogaran con otras 
de artistas e intelectuales contemporáneos que, como él, fundaron en la 
cultura latina un principio de universalidad. 

Además de los mitos antiguos, José Clemente Orozco, un ávido 
lector, mostró interés por grandes y pequeños relatos de distinto ori- 
gen, que nutrieran sus configuraciones. Octavio Paz aseguró encon- 
trar en la obra tardía del artista reminiscencias del bestiario antiguo, 
enlazado con textos y concepciones sagradas “del gnosticismo, de las 
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religiones precristianas y del Oriente”.?* Como en las iconologías tra- 
dicionales, Orozco usó al cuerpo humano como “lienzo del mundo”, 
pero, algo insólito en la tradición, también dio protagonismo a figuras 
animales y entidades de otros reinos de la naturaleza. En este sentido, 
se destacan dos murales pintados en la segunda mitad de 1940, en la 
Biblioteca Gabino Ortiz, en Jiquilpan y en la Suprema Corte de Justicia 
de la Nación. En estas pinturas incluyó configuraciones antropomorfas 
a partir de minerales y metales, así como jaguares, águilas y serpientes 
que eluden el cartabón nacionalista y sugieren otros significados. La 
Alegoría de México brinda un buen ejemplo de la variedad de lecturas 
suscitadas por las configuraciones alegóricas de Orozco (fig. 5). En la re- 
presentación de una mujer sentada sobre el lomo de un jaguar, se ha 
reconocido un cortejo dionisiaco (Sofía Anaya), alegoría de América 
o virgen apocalíptica (Jesús Ernesto López Argilello) y la evocación de 
la diosa hindú Durga (Octavio Paz).” Esta compleja imagen invita a 
adentrarse en el campo fértil de la significación. 

A diferencia de Diego Rivera, que legó numerosos escritos, en- 
trevistas y conferencias, en los que dedica extensos comentarios a 
sus obras, enmarcados en convicciones políticas, sociales y artísticas; 
Orozco fue parco y hasta críptico para hablar de su trabajo y de sí mis- 
mo. Sin embargo, valoraba las interpretaciones de sus críticos y acep- 
taba gustoso las más variadas interpretaciones especulativas. El pintor 
creía que una obra podía “tener tantas explicaciones de la misma como 
espectadores contemplen [...] muy diferentes y aun opuestas”. Orozco 
entendió cabalmente el alcance de la alegoría, integrando a su poética la 


4 Octavio Paz, “Ocultamiento y descubrimiento de Orozco”, en Octavio Paz. Los 
privilegios de la vista II. Arte de México. Obras completas. Edición del autor (México: Fondo 
de Cultura Económica, 1994) (Círculo de Lecturas, Letras Mexicanas), 243. 

% Sofía Anaya, José Clemente Orozco: el Orfeo mexicano (Guadalajara: Universi- 
dad de Guadalajara-Centro Universitario de Arte, Arquitectura y Diseño, c2004); Jesús 
Ernesto López Argúelles, “Imágenes e imaginarios frente a frente. Lucha ideológica en Ji- 
quilpan a través de la función social de un espacio público y de sus imágenes”, 1911-1941. 
Santuario de Nuestra Señora de Guadalupe-Biblioteca Pública Lic. Gabino Ortiz, tesis de 
doctorado en Ciencias Humanas, Zamora, Michoacán, El Colegio de Michoacán, 2007. 
Octavio Paz, “Ocultamiento y descubrimiento de Orozco”, 243. 

2 Orozco, “Carta a Manuel Garibi Tortolero (2 mayo 1940)”, en Orozco Valladares, 
Orozco. Verdad cronológica (Jalisco: Universidad de Guadalajara, 1983), 389. 
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5. José Clemente Orozco, Alegoría de México, 1940 


ambigiúedad, la indefinición y la complejidad significativa. Buena parte 
de la oscuridad de su obra se cifra en este tipo de configuración dua- 
lista, que llevó a sus críticos a calificarlo de filósofo y poeta. Rita Eder 
ha aportado claves teóricas para explicar la alegoría de Orozco, a partir 
de la teoría expuesta en El origen del drama barroco alemán (1928) de 
Walter Benjamin.” La interpretación de la autora se centra en explorar 
la expresión y concepción del pintor a través de las cualidades que el 
filósofo atribuyó a la alegoría barroca: invención, ambigúedad, miste- 


7 Rita Eder, “Against the Laocoon: Orozco and History Painting”, en José Clemente 
Orozco, in the United States, 1927-1934 (Hanover: Hood Museum of Art, Dartmouth Col- 
lege, W.W. Norton £ Company, 2002), 233. 
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rio y oscuridad. Estas características se resumen en la categoría de lo 
“grotesco” que, en la filosofía de Benjamin se relaciona directamente 
con “lo críptico” y “lo escondido” por su asociación con palabras como 
“caverna” y “gruta”. El filósofo ubica en el Barroco —y por analogía, en 
el Expresionismo— el ámbito propio de la expresión alegórica y esta- 
blece que el rasgo fundamental de la alegoría barroca es su “multiplici- 
dad de sentido”? Esta teoría aporta un marco conceptual para pensar 
el carácter hermético y expresivo de las configuraciones de Orozco; en 
especial, para identificar la riqueza significativa de sus alegorías en su 
doble vínculo: tanto con la genealogía del arte occidental, como con la 
expresión moderna. Con ello, tomaba distancia del realismo político 
y artístico de la década de los años treinta, con el que no comulgaba, 
porque consideraba que estrechaba los cauces de libertad en el arte. 

Uno de los rasgos expresivos de los murales de José Clemente 
Orozco son los personajes extraños o monstruosos que comenzaron 
a mostrarse en la pintura de la década de los treinta en Dartmouth 
College, la cúpula del Paraninfo de la Universidad de Guadalajara y el 
Hospicio Cabañas. Cada uno de estos seres sintetiza elaboraciones in- 
telectuales del pintor. La hibridación de carne y máquina es una cons- 
tante iconográfica: un hombre con entrañas metálicas en la cúpula del 
Paraninfo, caballos-máquina en el Hospicio Cabañas, un ente metálico 
con forma de hombre en la Suprema Corte de Justicia y representacio- 
nes de cabezas forjadas en hierro (fig. 6). Con estas imágenes se aborda 
la confrontación entre la máquina, el ser humano y la naturaleza, así 
como la eficiencia tecnológica puesta al servicio del belicismo y de la 
opresión. Es indudable que el entrecruzamiento de naturalezas de los 
seres pintados, y su carácter plástico-expresivo, desafía al mundo dife- 
renciado y estructurado del paradigma racional cientificista. 

Los seres grotescos de Orozco nos invitan a pensar en las figuras 
“monstruosas” de la Iconología de Ripa, denostadas en el siglo de la 
Ilustración. Fausto Ramírez dedica a este tipo de alegorías un espa- 
cio importante de análisis, porque mediante éstas se pone en evidencia 


2% Walter Benjamin, El origen del drama barroco alemán, traducción de José Muñoz 
Millanes (Madrid: Taurus, Humanidades, 1990) (Teoría y Crítica Literaria), 170. 
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6. José Clemente Orozco, Cabeza 
de esclavo, 1948 


el cambio radical de paradigma epistemológico entre el siglo xv1 y el 
xvi. Las alegorías “extrañas” de Ripa obtuvieron su forma cuando, 
en una misma imagen, se reunieron conceptos antitéticos que intro- 
ducen el conflicto, o bien, se acumularon las características y atributos 
para expresar cualidades en un concepto. En estos casos, dice Ramírez, 
las figuras se describían minuciosamente para que cumplieran con su 
finalidad didáctica. La acumulación explicativa dio lugar a personifica- 
ciones que parecen negar la matriz clásica que las legitimaba. Algunas 
de ellas se muestran extremadamente expresivas, especialmente si se 
trata de pasiones y vicios. Ramírez nos provee de ejemplos: Eternidad, 
Engaño, Fraude, Glotonería, Teología, entre otras.” En estas imágenes 
alegóricas se destacan diversos rasgos: hibridaciones zoomorfas, partes 
corporales deformadas o desproporcionadas, varias cabezas o duplici- 
dad de brazos (figs. 7 y 8). 


2 Ramírez, “Una iconología...”, 109. 
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7. “Engaño” en Iconología 
de Cesare Ripa, edición 
de 1645 


8. “Gula” en Iconología de 
Cesare Ripa, edición 
de 1645 
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9. “La Justicia”, en Iconografía 
de Gravelot y Cochin, 1994 


La Iconología de Gravelot y Cochin pedía que la alegoría fuera 
clara, expresiva y elocuente para que cumpliera el propósito de ser- 
vir como “lengua universal”. Si bien esta iconología muestra continui- 
dad con la renacentista en cuanto a su fondo clásico, en particular en 
la importancia que da al tema histórico mitológico, los tratadistas del 
siglo de la observación racional piden evitar en lo posible los men- 
sajes ocultos y las figuraciones extrañas (fig. 9). Ramírez refiere que 
Gravelot y Cochin procuraron prescindir de todo aquello que restara 
verosimilitud natural al aspecto de una figura. Aun así, los grabadores 
ilustrados echaron mano de todo el repertorio del bestiario, la botá- 
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nica y los objetos emblemáticos más convencionales. Pero cuando se 
trata de animales fantásticos o cuando las bestias encarnan o expresan 
una característica difícilmente comprobable, los autores declaran su 
propio escepticismo, “aunque Ripa ostenta lujo de erudición, carece 
de gusto: y para convencerse de ello, basta dirigir una rápida ojeada 
sobre esa multitud de figuras monstruosas que deben prescribirse de 
la pintura>*9 

Otro de los inconvenientes que los franceses encontraron en la 
obra de Ripa fue el uso de 'neologismo o abuso de nuevos emblemas”. 
En la comparación de las iconologías de Ripa y de Gravelot y Cochin, 
el mundo se presenta como un misterio cifrado o bien como un libro 
que lo explica. Ambas visiones, sin embargo, coinciden en su propó- 
sito didáctico-moral y en la aspiración de servir de modelo a poetas y 
artistas. 

Ya avanzado el siglo xx, la obra de Orozco recibió críticas que 
la tachaban de desconcertante, desorientadora, grotesca, innoble.** En 
ocasión de una de las polémicas en las que se vio inmerso el artista, el 
historiador Rafael García Granados salió a descalificar un mural donde 
se ve una “figura descarnada sin el número de costillas con que la dotó 
el Creador”.*? Esta posición —que nos lleva a pensar en los reproches 
del pensamiento cientificista a los “seres extraños” de la figuración ba- 
rroca—, se complementó con otro reparo: la obra de Orozco es “emo- 
cional” y, por lo tanto, irracional e incomprensible. Para ilustrar esta 
apreciación contamos con el testimonio del escritor norteamericano 
MacKinley Helm, autor del influyente libro Modern Mexican Paintings 
(Harper % Brothers, 1941). El autor describió la personalidad de José 
Clemente Orozco como “más emoción que razón”, de ahí que fuera 
proclive a ser contradictorio y confuso.* La incomodidad de Helm au- 


3 Ramírez, “Una iconología..., 109. 

31 Estos epítetos provienen de notas periodísticas que reseñaron una polémica en 
torno a los murales de la Suprema Corte de Justicia de la Nación. La Prensa, 10 de mayo 
de 1941 y El Nacional, 14 de julio de1941. 

% Rafael García Granados, “Abogados iconoclastas. Observadores incomprensivos” 
columna “Nuestra ciudad”, en Excélsior, 26 de mayo de 1941, 4. 

% MacKinley Helm, Mexican painters. Rivera, Orozco, Siqueiros and Other artists of 
the social realist school (Nueva York: Dover Publications, 1989), 64-66. Este libro se publi- 
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menta cuando intenta aprehender significados en los murales del pin- 
tor: “el problema es que los murales casi representar” algo e inquietan 
la mente y no lo harían si no “significarar” nada en absoluto. Es irritante 
intuir la presencia de un significado intelectual, aunque sea vago, y sin 
embargo no poder comprenderlo.”* 

El escritor reclama al artista una legibilidad fundada en significa- 
dos construidos mediante formas racionales, convencionales y “com- 
prensibles”. Por el contrario, el mayor aprecio a la poética orozquia- 
na provino de críticos que valoraron la ambivalencia expresiva como 
el camino moderno a la universalidad.** Justino Fernández dijo: €su 
pintura es simbólica. Por medio de alegorías expresa generalmente 
valores espirituales indiscutibles [...] palpitantes creaciones del espí- 
ritu contemporáneo”.* Cardoza y Aragón imaginó la obra de Orozco 
como un laberinto con tantos caminos como salidas posibles: “Cuando 
queremos determinar las razones de la universalidad de Orozco, nos 
encontramos en el laberinto, sin atinar a escoger con precisión algún 
camino. Todos los caminos nos parecen viables, ser los verdaderos, los 
que habrán de conducirnos al corazón de su misterio”.*” 

El pintor mexicano contribuyó, con su obra, a la renovación de la 
capacidad expresiva de la alegoría. Por medio de la ambigiedad signi- 
ficativa, el uso del mito y los seres extraños, Orozco se sitúa como un 
humanista que responde a las crisis de la civilización moderna, entre 
ellas la guerra. Otros pensadores mexicanos contemporáneos aborda- 
ron problemas que confluyen con las meditaciones del pintor. Samuel 


Ramos, en Hacia un nuevo humanismo (1940), describió el malestar 


có originalmente bajo el sello editorial de Harper €: Brothers en 1941, con el título Modern 
Mexican Paintings. El comentario dice: “Orozco no es, en comparación con Rivera, un 
hombre de intelecto. Cuando llega a hablar —no es un lógico, sino un artista— no habla 
tanto de juicios como de estados emocionales. Sus sentimientos lo llevan a contradiccio- 
nes y algunas veces a la más completa confusión”. Traducción de la autora. 

4 MacKinley Helm, Mexican painters, 66. 

% Rafael García Granados, “Abogados iconoclastas. Observadores incomprensivos” 
columna “Nuestra ciudad”, en Excélsior, 26 de mayo de 1941, 4. 

36 García Granados, “Abogados iconoclastas. Observadores incomprensivos”, 4. 

7 Luis Cardoza y Aragón, La nube y el reloj. Pintura mexicana contemporánea (Mé- 
xico: Landucci/Universidad Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones 
Estéticas, 2003), 310. 
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de su época como la falta de armonía del ser humano con el mundo 
debido al “hondo dualismo que separa la vida en dos terrenos aislados, 
lo material y lo espiritual” y la pugna entre ellos, que él define “entre 
civilización y cultura”? Según el filósofo, el malestar de la conciencia 
moderna se debía a que “la materia reprime al espíritu” y la vida del 
alma se va extinguiendo hasta que el individuo se convierte en un au- 
tómata.*” En este orden de ideas, el instinto y la inteligencia consiguen 
superar el dualismo materia-espíritu. Desde otra perspectiva, el histo- 
riador Edmundo O'Gorman, un intelectual del entorno inmediato del 
pintor, abordó el asunto de un nuevo humanismo, americano, en su 
ensayo “El arte o de la monstruosidad” (1940), donde construyó su idea 
de lo monstruoso por oposición al paradigma clásico y occidental de la 
Belleza.* En el concepto de lo monstruoso —dice O'Gorman— pueden 
conectarse muy diferentes “manifestaciones históricas del fenómeno 
artístico, tales como las estatuas góticas, las de los aztecas y el surrealis- 
mo, relacionándolas por medio del concepto de lo monstruoso, deriva- 
do de la conciencia mítica, como explicación de la necesidad deforma- 
tiva implicada en el arte”.*' Según este razonamiento, la monstruosidad 
se relaciona directamente con la manifestación de lo mítico porque los 
seres extraños o híbridos no reconocen los cortes que separan y orde- 
nan al mundo (mineral, el vegetal y el animal) y tampoco reconoce la 
individualidad de los seres. El historiador presenta lo imperfecto y lo 
feo como un “refugio para el espíritu”, porque la aceptación de la feal- 
dad en el arte expresa mayor verdad acerca de la naturaleza humana. 
José Clemente Orozco se situó en una línea de continuidad con la 
tradición del arte occidental y como exponente del humanismo moder- 
no. De ello habla el alcance universal que siempre buscó, la vocación 
instructiva que asumió como artista público y la densidad significa- 


38 Samuel Ramos, Hacia un nuevo humanismo. Programa de una antropología filosó- 
fica (México: La Casa de España, 1940), 9. 

32 S, Ramos, Hacia un nuevo humanismo, 21. 

1% Edmundo O'Gorman, “El arte o de la monstruosidad”, en Seis estudios históricos 
de tema mexicano (México: Universidad Veracruzana, 1960) (Biblioteca de la Facultad de 
Filosofía y Letras, 7). 

11 O'Gorman, “El arte o de la monstruosidad”, 43. 
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tiva de sus alegorías, que obedecen a la necesidad de abarcar la expe- 
riencia humana en sus distintas dimensiones. Con más de trescientos 
años entre ellas, las alegorías imaginadas por Cesare Ripa y aquellas de 
los murales de José Clemente Orozco coinciden en la alta función que 
asignan al lenguaje simbólico, en su capacidad de expresar la profun- 
didad y complejidad del ser humano y su trascendencia espiritual. La 
visión teocéntrica y providencialista de Ripa concibe al mundo como 
un Sjeroglífico” de Dios, poblado de símbolos y presencias divinas y so- 
brenaturales.* El humanismo secular de José Clemente Orozco explora 
el misterio del ser humano frente a los retos de la civilización moderna. 


% Ramírez, “Una iconología...”, 102. 


PALABRAS FINALES 


FausTO RAMÍREZ 
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM 


El afán de saber, la curiosidad insaciable, fuertes dosis de concentra- 
ción y disciplina, en resumen, la voluntad de aprender y compartir, son 
propios del ejercicio académico, tal como lo hemos podido constatar 
en la intensa actividad de estos dos días jubilares. 

Nuestras jornadas han estado presididas por la poco conocida 
pintura de un temprano discípulo de Pelegrín Clavé en la Academia de 
San Carlos, Juan Urruchi: Marsias enseñando a tocar el aulós a Olimpo 
(1851), un episodio rara vez mencionado en la historia mítica del sátiro 
Marsias, quien recogió la flauta de doble caña inventada y maldecida 
por Palas Atenea, aprendió a tañerla con destreza suma y, en un gesto 
de arrogancia hubrística retó a Apolo a un concurso musical, con fu- 
nestos resultados para el flautista. La deidad desafiada restableció el 
orden decretando y presidiendo el desollamiento de Marsias, un atroz 
desenlace, éste sí, ampliamente recreado desde la antigiedad clásica en 
pinturas y esculturas. 

Los exégetas han interpretado a porfía el significado del mito. Si 
Apolo pulsando la cítara representa el triunfo de la civilización y del 
empeño intelectual, Marsias es el símbolo de una naturaleza más silves- 
tre y humilde, física y sensorial. El aulós de Marsias “ofrece la promesa 
de voluptas”, el poder de la pasión, el despertar de las emociones y el 
goce de los sentidos. Otra encarnación, pues, de lo dionisíaco frente a 
lo apolíneo. 

Olimpo, el discípulo amado, luego de haber intercedido en vano 
ante Apolo por el perdón de Marsias, acaba por recibir los despojos del 
maestro victimado. Tomo las figuras de Marsias y Olimpo como una 
metáfora de la pasión, la emoción y el goce sensorial que juzgo esen- 
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ciales en la doble experiencia de contemplar y transmitir el poder y la 
belleza de las imágenes. 

No es que desdeñe, ni mucho menos, el peso de la teoría en nues- 
tra tarea como historiadores del arte (Apolo Citaredo es justo eso, el 
artífice que con su quehacer musical simboliza la mesura y el orden), 
pero sin duda me inclino más al dominio de la pasión y el goce a la hora 
de encarar y glosar la obra de arte. 

En el transcurso de estas jornadas he recibido un caudal de va- 
loraciones encomiásticas de mis trabajos como historiador, curador y 
maestro; y, junto con ellas, una múltiple y emotiva demostración de 
afecto y calor humano (lo que me hizo más llevadera la parte de los 
elogios). Expreso mi más cordial gratitud por tal cúmulo de manifes- 
taciones. 

Y doy gracias, por supuesto, a quienes han hecho posible esta 
celebración académica: a los gestores y organizadores de la misma (a 
Angélica, María José y Jaime); a los amigos conferencistas que desde el 
cono sur continental, los Estados Unidos y España volaron a este om- 
phalos pedregoso, y a mis compatriotas y colegas de por acá, todos los 
cuales han aportado sus saberes para el óptimo resultado del coloquio; 
a las autoridades del Museo Universitario de Arte Contemporáneo, ge- 
neroso anfitrión, y de nuestro Instituto (a Graciela y a Renato, pues), así 
como a Magdalena, a Víctor y al grupo de apoyo técnico. 

Quiero concluir reclamando la divisa de aquel espléndido dibu- 
jo de Goya que muestra a un anciano decrépito y dice al calce: “Aún 
aprendo...” 


Muchas, muchas gracias. 
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ciones Históricas, UNAM. 
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¿Luis Montes de Oca, grabó?; Mariano Galván, editó, “Concluye Periquillo 
sus aventuras. El sepulcro se selló con una loza de tecal”, en José Joaquín 
Fernández de Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1830-1831, impresión en 
papel de grabado en metal. Biblioteca Rafael García Granados, Instituto 
de Investigaciones Históricas, UNAM. 

Retrato de José Joaquín Fernández de Lizardi, en José Joaquín Fernández 
de Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1842, litografía. Fondo Reservado, Bi- 
blioteca Nacional de México. 

¿Herculano Méndez, dibujó?, lámina 14, tomo 4, en José Joaquín Fernán- 
dez de Lizardi, El Periquillo Sarniento, 1842, litografía. Fondo Reservado, 
Biblioteca Nacional de México. 

Luis Garcés, dibujó, “En este instante dejé á mi amigo el Pensador mis 
comunicados y estos cuadernos”, en José Joaquín Fernández de Lizardi, El 
Periquillo Sarniento, 1885, litografía, Fondo Reservado, Biblioteca Nacio- 
nal de México. 
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LAS MEXICANAS EN LOS DEBATES DE 1856 
Helia Bonilla 


Joaquín Villalobos, ca. 1860. Museo Nacional de Historia-INAH. Se- 
cult.-InaH.-Méx. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de 
Antropología e Historia. 


. Herculano Méndez, “Sueño de un monarquista”, en Los Padres del Agua 


Fría, 26 de agosto de 1856, litografía. Fondo Reservado, Hemeroteca Na- 
cional de México. 


. Herculano Méndez, “Sainetes del día”, en Los Padres del Agua Fría, 22 de 


julio de 1856. Fondo Reservado, Hemeroteca Nacional de México. 


. Hesiquio Iriarte, “El evangelista”, en Los mexicanos pintados por sí mismos, 


1855, litografía. Fondo Reservado, Hemeroteca Nacional de México. 


. Herculano Méndez, “Asunto pesado”, en Los Padres del Agua Fría, 2 de 


septiembre de 1856, litografía. Nettie Lee Benson Latin American Collec- 
tion, University of Texas Libraries. 


. Melchor Álvarez, “El bello sexo mejicano impulsado de su celo religioso, 


fabrica una esposición...”, en El Buscapié, 9 de febrero de 1865, litografía. 
Fondo Reservado Hemeroteca Nacional de México. 
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Herculano Méndez, “Sueños que volaron!”, en Los Padres del Agua Fría, 
23 de agosto de 1856, litografía. Fondo Reservado, Hemeroteca Nacional 
de México. 

Sin título, en La Risa, enciclopedia de extravagancias, 28 de mayo 
de 1843, grabado. Biblioteca Nacional de Antropología e Historia. 
Secult.-InAH.-Méx. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de 
Antropología e Historia. 

José María Villasana, “La solterona”, en México y sus costumbres, 8 de agos- 
to de 1872. Hemeroteca Nacional Digital de México (HDM), UNAM. 

Carlos Nebel, dibujó; E. Lassalle, litografió, Poblanas, Puebla, 1836, en 
Voyage pittoresque et archéologique dans la partie la plus intéressante du 
Mexique (París: Lith. de Lemercier, 1836). Library of Congress Prints and 
Photographs Division, Washington, D.C. 


. Últimas modas de París”, en La Semana de las Señoritas Mexicanas, 1851, 


litografía. Fondo Reservado, Hemeroteca Nacional de México. 

“Detrás de la cruz está el diablo”, en Doña Clara, 23 de abril de 1865, lito- 
grafía. Biblioteca Ignacio Cubas, Archivo General de la Nación. 
Herculano Méndez, “La situación”, en Los Padres del Agua Fría, 22 de julio 
de 1856, litografía. Fondo Reservado, Hemeroteca Nacional de México. 
“D. Ignacio Comonfort, Presidente sustituto de México”, en Historia de la 
revolución de México: 1853-1855, 1856, Biblioteca Rafael García Grana- 
dos, Instituto de Investigaciones Históricas, UNAM. 


T'ILLUSTRATION, JOURNAL UNIVERSEL: 
LOS GRABADOS Y LA PINTURA DE HISTORIA 
Esther Acevedo 


. Jean Best, cabezal del primer número del semanario parisino Llllustra- 


tion, Journal Universel, 4 de marzo de 1843. 


. Taller de grabadores de Llllustration, Journal Universel en la plaza Saint 


André des-Arts, París, 2 de marzo de 1844. 


. Grabadores de Illustration, Journal Universel durante la noche, 2 de mar- 


zo de 1844. 


. Oficina de suscripciones de L'Tllustration, Journal Universel, París, 2 de 


marzo de 1844. 


. “La marché aux journaux, rue Montmartre, Paris”, en Lllustration, Jour- 


nal Universel, 2 de septiembre de 1848 (vol. 12, París: J.J. Dubochet). Uni- 
versidad de Toronto. 
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Pharamond Blanchard (1805-1873), El príncipe de Joinville a la cabeza de 
una columna de desembarque enfrenta a los defensores de la casa del ge- 
neral Arista (6 de diciembre de 1838), 1843. Cháteaux de Versailles et de 
Trianon, Versailles. RMN -Grand Palais. 

Pharamond Blanchard (1805-1873), Marcha de una división francesa ha- 
cia la Ciudad de México. Llegada a Plan del Río, 1843, en Llllustration, 
Journal Universel, 15 de julio de 1865. 

Janet Lange, Combate de Altesco, 14 de abril. Episodio de la guerra de Mé- 
xico, en Llllustration, Journal Universel, 21 de mayo de 1864. 


. Jean-Adolphe Beaucé, Carlota en el campamento del tercer regimiento de 


zuavos en San Jacinto, cerca de la laguna de Chapala, 1866, en LTllustra- 
tion, Journal Universel, 4 de agosto de 1866. 


REFLEJOS DEL ESPEJO SIMBOLISTA EN BUENOS AIRES 
Laura Malosetti Costa 


. Diana Cid García de Dampt, La dama de las camelias. Elegancias [ubi- 


cación actual desconocida]. Reproducida en Jorge Dupuy, “Una pintora 
argentina en el Salón de Primavera de París”, Elegancias, año 1, núm. 1, 
París, 1 de mayo de 1911. 


. Martín Malharro, Las parvas, 1911, óleo sobre tela, 65.5 x 82 cm. Museo 


Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. 


. Martín Malharro, La arboleda, 1911, acuarela sobre papel, 34.3 x 50.8 cm. 


Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. 


Jesús E CONTRERAS: TIEMPO, BRONCE Y OTROS UTENSILIOS PARA LABRAR 
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LA NACIÓN 
Patricia Pérez Walters 


Jesús F. Contreras (1866-1902), Fuente monumental de la paz, ca. 1895, 
fotografía de la maqueta en yeso, Universidad Autónoma de Aguascalien- 
tes, AJFCO228. 

Jesús E. Contreras, Fuente monumental de la paz, ca. 1895, fotografía de 
la maqueta en yeso, Universidad Autónoma de Aguascalientes, AJFCO0230. 
Jesús F. Contreras, Fuente monumental de la paz, ca. 1895, fotogra- 
fía de la maqueta en yeso, Universidad Autónoma de Aguascalientes, 
AJFCO230. 
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Jesús E. Contreras, Monumento a la Independencia (Puebla, México), in- 
augurado en 1898. 


LA RUINA QUE HIZO CIUDAD 
Hugo Arciniega Ávila 


Adamo Boari, Vista a vuelo de pájaro del Teatro Nacional y sus alrededores, 
1903, litografía, 34 x 105 cm. Colección particular. 

Adamo Boari y Gonzalo Garita, Proyecto de localización del Teatro Nacio- 
nal y Avenida del 5 de Mayo, 12 de junio de 1901, tinta y acuarela sobre 
papel, 105 x 209 cm. Archivo Histórico de la Ciudad de México. 


. Teatro Nacional-Méx. D.F. La Pérgola. Fotógrafo no identificado, ca. 1914. 


Tomado de Fotografías del Teatro Nacional de México. Homenaje del Co- 
mité de las Obras al C. Moisés Sáenz. Secretaría de Educación Pública, Mé- 
xico, 1928. Secretaría de Cultura, Instituto Nacional de Antropología e 
Historia, Coordinación Nacional de Monumentos Históricos. 


. Adamo Boari, Teatro Nacional de México, plano núm. 1, ca. 1904, litogra- 


fía, 63 x 49 cm. Tomado de Anales de la Secretaría de Comunicaciones y 
Obras Públicas. 

Adamo Boari, Estudios para “Rayo visual 14:00 y Rayo visual 29:00”, ca. 
1904, litografía, 23.5 x 16.5 cm. Tomado de Anales de la Secretaría de Co- 
municaciones y Obras Públicas. 


DE LA VIDA BURGUESA. LAS MINIATURAS FOTOGRÁFICAS 
DE JosÉ MARÍA EGUREN 
Natalia Majluf 


. José María Eguren, Álbum Photographs (página 12), ca. 1922-1928, gela- 


tina de plata, 11.3 x 18 cm. Biblioteca Nacional, Lima. Foto: Daniel Gian- 
noni, Archivo Digital de Arte Peruano. 


. José María Eguren, Paisaje de la campiña limeña, ca. 1900-1915, óleo so- 


bre cartón, 33 x 41 cm. Museo de Arte de Lima. Donación: Natalia Majluf, 
Leonie Roca y Luis Eduardo Wuffarden, 2003.9.1. 

José María Eguren, Sin título, ca. 1930-1940, acuarela sobre papel. Biblio- 
teca Nacional, Lima. Foto: Daniel Giannoni, Archivo Digital de Arte Pe- 
ruano. 
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4. José María Eguren, Cámara fotográfica, ca. 1918-1928, madera, cuero, len- 


6. 


te, con aplicaciones de metal, 3.7 x 2.6 cm. Instituto Riva-Agúero, Pontifi- 
cia Universidad Católica del Perú, Lima. Foto: Daniel Giannoni, Archivo 
Digital de Arte Peruano. 


. Página del álbum familiar de Teresa Eguren Mendívil, ca. 1925-1929. For- 


mato comercial, 20 x 27 cm. Colección Ricardo Kusunoki. 

Julia y Teresa Eguren Mendívil, con María Julia, Liddy y Willy Hartmann 
Eguren. Foto del álbum familiar de Teresa Eguren Mendívil, ca. 1925- 
1929. Formato comercial, 20 x 27 cm. Colección Ricardo Kusunoki. 


7. Eastman Kodak Company, Let the Children Kodak. Aviso publicitario para 


la cámara Brownie, 1908. Eastman Museum, Rochester, 1969.0257.0050. 


7a. Liddy Hartmann Eguren vestida de la pastora Little Bo-Peep. Foto del 


10. 


11. 


12. 


13. 


álbum familiar de Teresa Eguren Mendívil, ca. 1925-1929. Formato co- 
mercial, 20 x 27 cm. Colección Ricardo Kusunoki. 


. Teresa Eguren Mendívil y Elena Bérninzon. Foto del álbum familiar 


de Teresa Eguren Mendívil, ca. 1925-1929. Formato comercial, 20 x 27 cm. 
Colección Ricardo Kusunoki. 


. Página con ilustración de “Paysage” de Germaine Krull en Bifur, París, 2 


[julio de 1929]. Colección particular, Lima. 

José María Eguren, Álbum Photographs (página 16), ca. 1922-1928, gela- 
tina de plata, 11.3 x 18 cm. Biblioteca Nacional, Lima. Foto: Daniel Gian- 
noni, Archivo Digital de Arte Peruano. 

José María Eguren, Álbum Photographs (página 10), ca. 1922-1928, gela- 
tina de plata, 11.3 x 18 cm. Biblioteca Nacional, Lima. Foto: Daniel Gian- 
noni, Archivo Digital de Arte Peruano. 

José María Eguren, Álbum Photographs (página 47), ca. 1922-1928, gela- 
tina de plata, 11.3 x 18 cm. Biblioteca Nacional, Lima. Foto: Daniel Gian- 
noni, Archivo Digital de Arte Peruano. 

José María Eguren, Álbum Photographs (página 43, detalle), ca. 1922- 
1928, gelatina de plata, 11.3 x 18 cm. Biblioteca Nacional, Lima. Foto: 
Daniel Giannoni, Archivo Digital de Arte Peruano. 


EULALIA Lucio Y CARLOTA CAMACHO, TRADICIÓN ARTÍSTICA FEMENINA EN 


1. 


LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES, 1886-1899 
Angélica Velázquez Guadarrama 


Eulalia Lucio, Cuadro con objetos para bordar, 1884, óleo sobre tela. Co- 
lección particular. 
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. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de cocina), 1888, óleo sobre tela. 


Banco Nacional de México. Foto: Ricardo Alvarado, Archivo Fotográfico 
Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 


. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de caza), 1888, óleo sobre tela. 


Colección particular. Foto: Ricardo Alvarado, Archivo Fotográfico Ma- 
nuel Toussaint, IIE-UNAM. 


. Eulalia Lucio, Naturaleza muerta (objetos de caza), detalle, 1888, óleo so- 


bre tela. Colección particular. Foto: Ricardo Alvarado, Archivo Fotográfi- 
co Manuel Toussaint, HE-UNAM. 


. Carlota Camacho, Objetos chinos, 1890, óleo sobre tela. Colección particu- 


lar. Foto: Pedro Ángeles, Archivo Fotográfico Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 
Carlota Camacho, Autorretrato (La cazadora), 1893, óleo sobre tela. Co- 
lección Sara Elena Franco de Garibay. Foto: Pedro Ángeles, Archivo Foto- 
gráfico Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 

Carlota Camacho, Autorretrato (La cazadora), detalle, 1893, óleo sobre 
tela. Colección Sara Elena Franco de Garibay. Foto: Pedro Ángeles, Archi- 
vo Fotográfico Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 


. Prof. Baussler, Retrato de Carlota Camacho, ca. 1893, albúmina. Foto: Pe- 


dro Ángeles, Archivo Fotográfico Manuel Toussaint, IIE-UNAM. 

John Wood (activo entre 1865-1890), Retrato de Annie Oakley, ca. 1885, 
albúmina, 14.2 x 10.2 cm. National Portrait Gallery, Smithsonian Institu- 
tion, Washington, D.C. 

Diego Rivera, Paisaje zapatista, 1915, Óleo sobre tela, Museo Nacional de 
Arte-INBA. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de Bellas 
Artes y Literatura. D.R. O 2021 Banco de México, Fiduciario en el Fidei- 
comiso relativo a los Museos Diego Rivera y Frida Kahlo. Av. 5 de Mayo 
No. 2, col. Centro, Alcaldía Cuauhtémoc, C.P. 06000, Ciudad de México. 


. Saturnino Herrán, El rebozo, 1916, óleo sobre tela. Museo de Aguascalien- 


tes. Foto: Pedro Cuevas, Archivo Fotográfico Manuel Toussaint, HLE-UNAM. 
Ignacio Sánchez Mendoza, Lucha Reyes, 1938, fotografía. Colección Mu- 
seo del Estanquillo/Colecciones Carlos Monsiváis. 


PERO MADRID NO QUISO RECIBIR LA COMUNIÓN DE LA LOCURA: Los 


PINTORES ÍNTEGROS Y LOS INICIOS DE LA VANGUARDIA EN HISPANOAMÉRICA 


1. 


Alberto Nulman Magidin y Ana Luisa Montes de Oca Vega 


Salvador Bartolozzi, El café recóndito, 1915, en Por Esos Mundos, febrero 
de 1915. Biblioteca Nacional de España, Biblioteca Digital Hispánica. 
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. Alfonso [Alfonso Sánchez García], Un rincón de la exposición de carica- 


turas (sic), El Heraldo de Madrid, lunes 8 de marzo de 1915. Biblioteca 
Nacional de España, Biblioteca Digital Hispánica. 


. Diego Rivera, Plaza de toros en Madrid, 1914-1915, óleo sobre tela, Museo 


Dolores Olmedo. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de 
Bellas Artes y Literatura. D.R. O 2021 Banco de México, Fiduciario en 
el Fideicomiso relativo a los Museos Diego Rivera y Frida Kahlo. Av. 5 
de Mayo No. 2, col. Centro, Alcaldía Cuauhtémoc, C.P. 06000, Ciudad de 
México. 


. Fotógrafo desconocido, Nu (Eve), María Gutiérrez Blanchard, 1916-1940. 


Centre Pompidou/mNAM-CcCI1/Bibliothéque Kandinsky, Fonds Léonce 
Rosenberg, Galerie L'Effort Moderne, Inv: 478. 

María Gutiérrez Blanchard, Mujer con abanico, 1913-1915, óleo sobre tela. 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. 

Luis Bagaría, Azorín, 1915. Tomado de Revista España, Madrid, 19 de 
agosto de 1915. 


. Luis Bagaría, La intérprete y los autores de El amor brujo, 1915. Tomado de 


Revista España, 16 de abril de 1915. 


. Fotógrafo desconocido, Retrato, Diego Rivera, 1915. Tomado de La llus- 


tración Española y Americana, 8 de marzo de 1915, 10. 


. María Gutiérrez Blanchard, Mujer con abanico, 1913-1915. Tomado de La 


Ilustración Española y Americana, 8 de marzo de 1915, 9. 


HISTORIA, TELEOLOGÍA, INTERPRETACIÓN 
Renato González Mello 


. José Moreno Villa (1887-1955), San Cristóbal y el rapto de Europa, mar- 


zo-abril de 1942, impresión fotomecánica. Tomado de José Moreno Villa, 
“Los gigantes. Comedia poética en un acto”, en Cuadernos Americanos 1, 
núm. 2, marzo-abril de 1942: entre 206 y 207. 


. Pablo Picasso (1881-1973), Estudio de composición (IV), boceto para 


Guernica, 1 de mayo de 1937, óleo y grafito sobre contrachapado. Mu- 
seo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. D.R. O Pablo Picasso/ 
Estate of Pablo Picasso / Artists Rights Society (ARS), New York/Somaap/ 
México/2021. 


. Pablo Picasso, Guernica, 1937, óleo sobre tela, 349 x 776 cm. Tomado de 


Juan Larrea, “Metamorfosis (Más allá de la imagen)”, Cuadernos America- 
nos 1, núm. 6, noviembre-diciembre de 1942: entre 192 y 193. 
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Juan Larrea (1895-1980), Virgen de Guadalupe, patrona de América, no- 
viembre de 1942, impresión fotomecánica. Tomado de Juan Larrea, “Me- 
tamorfosis (Más allá de la imagen)”, Cuadernos Americanos 1, núm. 6, no- 
viembre-diciembre de 1942: entre 192 y 193. 


. Juan Larrea, El continente americano recostado, julio-agosto de 1942, im- 


presión tipográfica directa. Tomado de Juan Larrea, “Vaticinio de Rubén 
Darío”, Cuadernos Americanos 1, núm. 4, julio-agosto de 1942: 229. 


. Juan Larrea, La hora de cáncer y de la esfinge, septiembre-octubre de 


1942, impresión fotomecánica. Tomado de Juan Larrea, “La hora de cán- 
cer y de la esfinge”, en Cuadernos Americanos 1, núm. 5, septiembre-oc- 
tubre de 1942: entre 32 y 33. 


. Juan Larrea, Americano, ven que te limpie los ojos, marzo-abril de 1943. 


Tomado de Eugenio Ímaz, “Grito a mí mismo” en Cuadernos Americanos, 
2, núm. 8, marzo-abril de 1943: entre 234 y 235. 


JosÉ CLEMENTE OROZCO Y LA TRADICIÓN ALEGÓRICA 
Itzel Rodríguez Mortellaro 


. José Clemente Orozco, Tzontemoc, 1923, fresco. Mural borrado en 1924, 


Escuela Nacional Preparatoria, Ciudad de México. Tomado de José Cle- 
mente Orozco. Pintura y verdad (Guadalajara/México: Instituto Cultural 
Cabañas/Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2010). D.R. O José Clemente 
Orozco/Somaap/2021. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional 
de Bellas Artes y Literatura, 2021. 


2. José María Villasana, caricatura en El Ahuizote, 5 de febrero de 1874. 


3. 


José Clemente Orozco, La Ley y la Justicia, 1923-1924, fresco, Escue- 
la Nacional Preparatoria (hoy Antiguo Colegio de San Ildefonso). To- 
mado de José Clemente Orozco. Pintura y verdad (Guadalajara/México: 
Instituto Cultural Cabañas/Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2010), 56. 
D.R. O José Clemente Orozco/Somaap/2021. Reproducción autorizada 
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2021. 


4. José Clemente Orozco, fragmento de La Justicia, 1940-1941, fresco, Supre- 


ma Corte de Justicia de la Nación, Ciudad de México. Tomado de José Cle- 
mente Orozco. Pintura y verdad (Guadalajara/México: Instituto Cultural 
Cabañas/Antiguo Colegio de San Ildefonso, 2010). D.R. O José Clemente 
Orozco/Somaap/2021. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional 
de Bellas Artes y Literatura, 2021. 
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José Clemente Orozco, Alegoría de México, 1940, fresco, Biblioteca Gabi- 
no Ortiz, Jiquilpan, Michoacán. Tomado de José Clemente Orozco. Pintura 
y verdad (Guadalajara/México: Instituto Cultural Cabañas/Antiguo Cole- 
gio de San Ildefonso, 2010). D.R. O José Clemente Orozco/Somaap/2021. 
Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Lite- 
ratura, 2021. 

José Clemente Orozco, Cabeza de esclavo, 1948, piroxilina sobre masonite. 
Instituto Cultural Cabañas, INBA. Tomado de José Clemente Orozco. Pin- 
tura y verdad (Guadalajara/México: Instituto Cultural Cabañas/Antiguo 
Colegio de San Ildefonso, 2010), 424. D.R. O José Clemente Orozco/So- 
maap/2021. Reproducción autorizada por el Instituto Nacional de Bellas 
Artes y Literatura, 2021. 

“Engaño” en Iconología de Cesare Ripa, edición de 1645. Tomado de Ce- 
sare Ripa, Iconología (Venecia: Cristóforo Tomasini, 1645). Foto: Itzel Ro- 
dríguez. 


. “Gula” en Iconología de Cesare Ripa, edición de 1645. Tomado de Cesare 


Ripa, Iconologia (Venecia: Cristóforo Tomasini, 1645). Foto: Itzel Rodrí- 
guez. 


. “La Justicia”, en Iconografía de Gravelot y Cochin. Tomado de Gravelot y 


Cochin. Iconología, traducción, índice de atributos y notas de María del 
Carmen Alberú Gómez (México: Departamento de Arte de la Universi- 
dad Iberoamericana, 1994). 


De la modernidad ilustrada a la ilustración modernista. 
Homenaje a Fausto Ramírez, 
editado por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la 
UNAM, se terminó de componer el 16 de noviembre de 2021. 
El diseño es de Inés SEGOVIA. La formación 
tipográfica es de EL ATRIL TIPOGRÁFICO, S.A. DE C.V. 

Para su composición se utilizaron tipos de las familias Minion Pro. 
El cuidado de la edición estuvo a cargo de LiLIa LÓPEZ GARDUÑO 


y el Departamento de Publicaciones del 11E. 


É ste volumen compila quince ensayos y un prólogo que se ocupan de sendos pro- 
blemas histórico-artísticos del arte hispanoamericano de los siglos XIx y xx, bajo el 
debate de la modernidad, las corrientes estéticas y las identidades nacionales. No 
solo se trata de estudios de caso situados en cuatro países, sino de distintos modelos 
de aproximación a partir de las narrativas nacionales, los nuevos medios visuales, 
los escenarios y paisajes de la geografía americana y algunos personajes clave en la 
modernidad y la modernización de las artes. 

Un gran interés detonó la obra analítica y precursora de Fausto Ramírez 
desde finales de la década de 1970, tan sugerente como sostenida, para entreverar 
las vertientes poéticas e ideológicas del nacionalismo y la modernidad en México. 
Esto se palpa en los temas y problemas disciplinares que ahora mismo ocupan 
el interés de otros tantos especialistas en este campo. A la par de un merecido 
tributo a un maestro e historiador del arte mexicano, original y ejemplar, aquí 
se recogen las múltiples lecturas que desatan las obras en su contexto estético 
—£ invariablemente histórico-ideológico—, merced al trabajo de reconocidos es- 
pecialistas de Argentina, Perú y México. 

En estos textos se pueden seguir algunas de las ramificaciones inaugurales 
de la nutrida producción de Ramírez y la vigencia y validez de sus ideas y aporta- 
ciones, desde origen cuestionadoras, reveladoras e intensas. En palabras de Rita 
Eder y Cuauhtémoc Medina, este autor asumió una ruta crítica, una agenda per- 
sonal “sin la limitación de las ideologías” y que, por una posición de inconformidad 
con las teorías, generó un nuevo “modelo de práctica”. 


Coordinadores: 
Jaime Cuadriello, María José Esparza Liberal y Angélica Velázquez Guadarrama. 


Colaboradores: 

Esther Acevedo, Roberto Amigo, Hugo Arciniega, Helia Bonilla, Jaime Cuadriello, 
Rita Eder, María José Esparza Liberal, Renato González Mello, Natalia Majluf, 
Laura Malosetti, Cuauhtémoc Medina, Ana Luisa Montes de Oca, Alberto Nulman, 
Patricia Pérez Walters, Fausto Ramírez, Itzel Rodríguez Mortellaro y Angélica Ve- 
lázquez Guadarrama. 


978-607-3( 


Eto | | WI 
COMMONS 91786073 1052634 


